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منشورات وزارة الشقافة - المعهد العالي للفنون المسرحية 


۱۹٩۹۲ - مشق‎ 


العتوان الاصلي للكتاب: 


JHAN YVES TADIL 


lACRITQUE LITTERAIRE 
AU XXe SIECIE 


| ox DOSSIER Bl. LONI) 1987 
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النقد الادبي في القرن العمشریù‏ = La critique litte raise au xxe sieçle‏ 
جان ايف تادییه؛ ترجمعة قاسم المقداد. - دمشق: وزارة الثقافة, 1۹4۳, - 


TY‏ سس ؛ ٤‏ سدم 
۹ ١ء۸‏ ث | د ن ۲“ العنوان ٣‏ العذوان 
الموازي ~٤‏ تادیںه ۵- المقدأي 


E س‎ 


(AAT Not — الايداع القانوني:‎ 


نبذة عن المؤلف والمترجم 
المؤلف: 
جان اف تادییه ولد عام ,۱۹٩۲٩‏ 
“ دكتور في الآداب وأستاذ في جاممة السوربون الجديدة. 
" هن أعماله: 
- بروست والروابة 
- روابة المغامرات. 


- مقدمة إلى الحياة الأدبية فى القرن التاسع عشر. 


ا مترجم: 
* قاسم المقداد. ولد شي محافغلة درعا عام ٠١١١‏ (سورية). 

دكتور في اللسانيات العامة والعلامية (السوربون). 

* مدر س اللسانيات العامة وتار يخ الفكر القديم في قسم اللغة الفرنسية- 


جامعة لمشق. 
(دمسشق) 


من آعماله: 

- هندسة المعنى» دار السۋال» دمشق ۱۹۸4£. 

- مقدمة إلى علم الدلالة الألسني» وزارة الشقافة (سورية) ۱۹١۹.‏ (ترجمة). 
- اللسانيات التطبيقية (بالاشتراك) (ترجمة) دار الوسیم دمشق ۱۹۹۳. 
- اضطرابات اللغة (تحت الطبم)... 


“ عدد كبر هن القالات المنشورة في الدو ريات المحلية والعربية.. 


كثافة الصياغة الفرنسية وأسلوبها الموجز المتميز لح 
تسهل عملية الترجمة لذلك لجأت إلى التصرف بشكل هدفت 
على حساب بعض التجاوزات التي لم تخل باللمضمون. 
الواردة في الكتاب لأني نوهت إليها في الهوامش الداخلية. 
المتن أيضاً لكى لاأفقد القارىء متعة المتابعة. 

- أود أن أشير الى أن هذه الترجمة قد حظيت بموافقة 
المؤلف أثناء زيارته الى دمشق قبل أشهر. 

- وآخيراء رجو من القارئ الكريح أن يعرف بني بدات 
هذه الترجمة قبل سنتنن لكنها لم ثر النور إلا في هذه 
الفترةء فشكرا لوزارة الثقافة والمعهد العالى للفنون 
المسرحيه في دمشق. 


دمشق» أبلول ۱۹۹۲۳ 


منارة الاسكندردة 


للمسرة الأولى في القرن العمشرين شاء النقد ا لأدبي 
لنفسه أن يكون على قدم المساواة مع الأعمال التي يقوم 
بتحليلها فهناك عدد کبیر من نقاد عصرنا هم أيضاً كتاب 
ممتازون بدء! بشارل دیبی 0080S‏ مرورا برولان بارت 
وجاك ريفيير وإنتهاء بموريس بلانشو. إذا كان النقد يتوق 
إلى أن يكون قراءة وكتابة في نفس الوقت فليس مرد ذلك 
الى قيمة أسلوبه إنما إلى التغير الذي طرأ على العمل 
الفني. وفي الوقت الذي يتفجر فيه النقد وبفقلد صفته 
الأدييدة فان وحدة دلالته تحتاح الى شار حبين يقدمون لن 
الشكل مقروناً بالمعنى ذلك أن الشرح يشكل جزءا لانتجزاً 

من النص. لقد جهد الفكر بالمعنى الحدبث ولو لوقت شصير 
في رفض فكرة الخالق فكرة الانسان (مبدع النص) وقد رفض 
بارت وبعض أصدقائه فكرة المؤلف لياخذوا بالنصوص التي 

أننا نود وصف هذا التطور الكبير الذي بدا بالتاريخ 
الأدبي المعقول. وبالعلم التاريخي الذي اقترح غموستاف 
لانسون* تطبيقه على الأدب في بداية القرن العشرين. وهنا 


(٭) غوستاف لانسون : استان فرئنسي ولد فی اورلیان (۱۹۵۷- 
4) طبق المنهج التاريخى والمقارن على دراسة الاعمال الادبية. 
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لن نتناول الموضوع كتاباً تلو كتاب في تسلسل زمني يدعو 
إلى الضجر أو حصرها في قائمة لاطائل منها انما سنقف 
على أهم النظريات والمناهج اما ماتبقى فهو شان آخر. 

سنحتفظ يما تبقى من ذلك الماضى النقدي بصورة 
نستطيع معها الاستفادة من تلك المناهج الموجزة والمؤلفات 
امحللة بهدف قراءة المؤلفات مستقبلا بشكل أفضل وكان لاد 
لنا من الاختبار وهنا تكمن الصعوبة المؤّلمة والذاتية - لكن 
العلوم الصحيحة لاتلغي دور العامل الشخصي للمراقب. 
ويمكن تفسير مثل هذا الغفياب بحضور يوازنه ذلك لان 
العينة من شاأنها اعطاء فكرة عن الكل والكل يفصح عن 
نفسه من خلال بعض المؤلفين 

لكن أي نقد ذلك الذي نتحدث عنه؟ 

في مقاله القيم فيزيولوجيا النقد (المجلة النقدية 
الحديدة ۰ واتطر له أيضاً آراء في النقد غاليمار» 
۹) قوم البير تيبوديه بتمبيز تلاثة أنواع للنقد: النقد 
النطوقى والنقد الاحترافي وئنقد الفنائثيس. وبقصد 
بالأول المحادثة والمراسلات والمذكرات وهو في هذا المفهوح 
يلتقي مع مونتىن M×ON1 ۸16٤‏ ومدام دوسيقينى D€ 5S£-‏ 
6۴٤‏ ويضيف إلى ماسبق الصحيفة إذ يقول: علينا أن 
نتحدث عن كتاب اليوم ليس في الصالونات انما في 
الصحيفة التي هي تماما صحيفة اليوم. كتاب الأربعة 


پا 


والعمشرين ساعة أو الإثنتى عمشر ساعة. أما النقد 
الاحترافي› ققد كان يعني له ذلك النقد الذي يمارسسه 
« | لأسساتكة » الدين جانبهم النجاح في ميدان السحاقة لانها 
مهنة وهى مهنة تصعب على كل النقاد. أما فى نقد الفنانين» 
أي النقد الذي يمارسه الفنانون فهو ذلك النقد الذي يحيط 
بمجمل تاريخ الفن ففي القرن العمشرين حيث الفن واللفة 
يعتبران نفسيهما موضوعين قائمين بحد ذاتهما ويعيشان 
على وعيهما بمقدار مايعيشان على لاروعيهما. ليس هناك من 
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مؤلف لم یمارس النقد بدءا ببروست وحتی بيتور 010۴ 8, 
ومن فالیري إلى بونفوا ۴018 B٥N [NE‏ ومن مالرو إلى د. ھ 
لىرانس أو فولكنر مع ذلك فان هذا النوع الثالث من أنواع 
النقد يعبر أولاً عن النطريات الخاصة بالمؤلف وعن جماليته 
أو عن فئة الشعري ثم يقوم بعد ذلك باسقاط هذه النظريات 
على الآخرين من ناحية آأخرى فان الفنان الذي يندر ان بنشر 
مقالة نقدية ولاينشر أسبوعياً يكشف عن اربابه غير 
المعروفين أو عن أحد تلامذته وهو أمر فيه أقصى غايات 
الافادة. وهذا مافعله مالرى بالنسبة لفولكثر ود.ه لورائنس 
في فرنسا. وهذا مايقوله مؤلف كتاب الوضع الانساني اي 
اندریه مالرو بنفسه في معرض تقدیمه لکتاب غیو -11لا 6 
:LOUA‏ الدم الأسود: « لست من المؤمنين بالنقد الذي 
يمارسه الكتاب فهم لايستطيعون الحديث الا عن عدد قليل من 
الكتب وإذا مامارسوا| النقد فذلك انما بدافم المحبة 
والكراهية واذا أراد بعض النقاد المحترفين الدفاع عن قيه 
أو لئك الكتاب فإنهم يلتزمون به كونه يتحدث عن عدد كبير 
من المؤلفات» الأمر الذي يضطره إلى التدرج في مستويات 
دفاعه ». أن الکاتب بتحدٿ عن عائلته كما يتحدث عن نفسه: 
بودلير وجينيه وفلوبير هم أشقاء سارتر انما ليس 
سارتر العالم الذي يكرس أطروحاته للحديث عنهم ولاسارتر 

الذي يكتب عنهم سلسلة صحفية ونرى أخيراً ان النقد الذي 
يمارسه الفنائنون يعتير فنيا لأنه اعادة بتاء اسلوب ما 
بأسلوب آخر وهو إحلال لغة محل أخرى إذا يقوم الكتاب في 
أحسن أحوالهم بتقريبنا من زملائهم ليس بشكل فردي إنما 
بشكل حساس كما فعل جوليان غراك في كتبه الثلاتة: 
اندریه بروتوjù‏ وllفlaqlèتٽت LES PREFENCES‏ 
وحینما اقرا واکتب وهو مافعله موريس بلانشو کاتب 
القصص الشعرية والذي على الرغم من ظاهره لايعتبر ناقدا 
كالآخرين إذ استخرج من كاتبيه المفضلين كافكا ومالارميه 
ضوءا أسود اسقطه على بقية الأدب وسطحا مصقولا عاكساً 


ورخاماً أسود كما استخرج أيضاً صورة ناقصة عن السلبية 
الخالصة والموت المتكرر. 

يتضمن النقد - كما بعرفه بلانشو في بداية كتابه 
(لوتریامون وساد )۱۹٦۱‏ معنی کانطیا فهو یر تبط بالہحثٹ 
عن امكانية التجريد الأدبية بحثا ليس نظرياً فقط إنما هو 
المعنى الذي تتكون التجربة الأدبية بموجبه وتكون امكانيتها 
بالعاناة وبالاحتجاج وبالإبداع. أن الذقد ينتمي إلى العمل 
الفني (أو الأدبي) ويديمه لأن العمل لايتقاطمع مع لفسه لأنه 
« الممكن - المستحيل» ففيه «تأكيد ممزق وقلق لاحدود له 
وفنده «نزاع», ان الذقد بظهر داخل العمل الى من هم حار جه 
أي انه كما يقول بلانشو فضاء فارغ لكنه حي ويشكل النقد 
حول الأدب فقضاء من نوعية جديدة «فراغ من الرنين الذي 
يتيح ولو للحظة للواقم الصامت غير المحدد للعمل الأدبي 
أمكانية التحدث » وهكذا ونما إن النقد يزعم بتواضع وصلابة 
بأنه لا شيء: يعطي نفسه ولا يتميز عن الكلام الذي يتحول 
الى تحقق محتوم وظهور له . مفهوم النقد هذا برتبط 
بالنظرية التي تعتبر الأدب سبباً أو مستهيلا. وفكرة 
بلانشو الرائعة «كتابة المصيبة» الكارثة هى أقرب الى 
الفلسفة أو الأدب نفسه منها إلى النقد لانها تؤدي إلى إفراغ 
الأدب والنقد من مضمونها. لذا تعتبر تلك الفكرة بمثابة 
منطلق للفكر المعاصر على الرغم من أن أتباع التفكيك من 
الأمريكيين لا يستندون الى أفكار بلانشو إنما إلى أفكار 
دیریدا ۸10۸ DE۸‏ ہما فیها من مشثالب ومناقب أي في رفضها 
للقيم والعالم والله والإنسان ١ع[510()‏ على هذا فان قص 
تاريخ نقد الكتاب هو كتابه لتاريخ الأدب من زاوية جديدة 


(۱) حول بلانشو انظر ج. بوليه الوعي النقدي ص ص ۲۳۲-۲۱۹ 


وحول اتجاه اخر انظر: ت.تودورؤف نقد النقد ص ص 11- ۷١‏ اذى 
ينتقد فيه المؤلف الى ايدلوجية بلانشى العدمية والانسبية (المؤلف). 
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نفضل ال سعدسر «النقد الانطوق أو الكلامي › 
الإذاعة والتلفزة ومهم هؤلاء کم شار بودي دی ی 
خیار قد یکون رهانا أ رالسامدة مان فيم بعش السات 
حساب التحليل العميق إن لم يكن على حساب قراءة ذاه 
بان مل شه قالات أو مل “اك البرامج اللمعدة يعثاية 
مثل تلك المحلدات انها عد رت نادرة و لان الناشرين أصبحوا 
متمردين أو لأن الجمهور أصبح أخف مما كان عليه جمهور 
الاضي أو لأن الصحافي غدا أقل طموحا. هذا النقد بما 
وجود مئات الكتاب لكي يتمكنوا من تكوين فنان واحد لكن 
لأنهم يحسبون أنفسهم مغمورين دون أن يكونوا مجهولين: 
يمكننا نشر العديد من الكتب لكن ينبغى علينا أن نبيع 
نعضبها! 

MAGAZZIE LITERAIRE :Jûٿم إن السحافة الأديية‎ 
TIMES LITTERARY NEWYORK REVIEWOFF BOOKS ۾‎ 
تتو ا حد في كافة‎ QUNIZAINF LITTERAIRE LIRE Jly 
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البلدان الكبرى سواء على شكل ملحق لصحيفة يومية ام 
على شکل صفحات اسبوعية حتى إن الصحف الاقتصادية 
والمالية تفرد صفحات خاصة للشؤون الأدبية كما تكرس 
الاذاعة والتلفزة برامج أدبية ذات تأثير كبير على السامعين 
والمشاهدين. 

إن أحداً لم ينتظرنا لتقديم وصف النظام الصحفي ففي 
كتاب بلزاك دراسة في الصحافة الباريسية نقرا 
مايلي: في کل ناقد مؤلف عاچز والناقد الجامعي هو ذلك 
اللاحیء الى مرتفعات الحي اللاتيني أو الى أعماق مكتبة 
ما. وهذا الناقد لكثرة مارأى من أشباء لم يعد يهتم بالحاضر 
هذا الناكر المهرج اللمناقق. وهذه الملاحطات والمقولات لاتزال 
صحبحة حتى يومنا هذا. 

ن کتبا مٹل: الأخلاق الليليّة لۇلفه لوأاسون بريديه 

BRIDET‏ آوالکلاب التي ينبفي أن تسا ط لفرأئنسوا 

توريسييه (جويلار» )٠٠١١‏ والنقاد الأدبيون لبرنار بيشو 
71 (فلاماريونء ١۱۹۸)؛‏ ولوحة الحياة الأدبية في 
فرنسا منذ ماقبل الحرب حتى يومنا هذا لجاك بريني 
[.8RENIER‏ (لينو اأسكو» )۱۹۸١‏ وسلطة المتقفبن لهيرفه 
هامون M0×‏ 8.14 (رامسیه» ۱۹۸۱) والرجل الاكاديمي 
لبيير بورديو 800۸21۴ والمحدثون لجان بيير آرون 
J..AR 0N)‏ (غالیمار )۱۹۸٤‏ وکتاب سولد لبرنار فرانك 
B.FRANK‏ (فلاماریون ۱۹۸۰) وکتاب آخرون شارکوا فی 
تاريخ الصحافة الأدبيةء تحدث برنار بوارد ديلبش عن أهم 
خصاتصهم قي کتابه مسلسلات غالیمارء -۱۹۷٩‏ ۱۹۸۲ وقد 
خطر ببالنا أن نعقد لهم فصلا في هذا الكتاب لكن ر ينا ان 
هذا الموضوع يحتاج إلى كتاب آخر. 

ان كنا خصصنا للنقد الذي يمارسه الفنائون ووسائشل 
تصال دراسات أخرى فغايتنا في ذلك التفرغ للنقد العلمي 
اي ذلك النقد الذي يمار سه الاساتذة اسح فس لعسیس تدتنودنه 


KTS 


وان كان هذا النوع من النقد غير محبب في اكثر الاحوال اذ 
من المآخذ التي يوجهها اليه الصحفيون تقله وهذا النقد 
يهمل الكتاب الذين لايزالون على قيد الحياة انه يرش عليهه 
العطر اما من جهة القراء فهم يأخذون على النقد لغته 
الخاصة ومع ذلك فان هذا النقد يقوم بوظيفتين لابديل عنهما 
الاولى هي انه يحفظ ماضي الادب والثانية كونه يقوم 
بوصف الأدب وتفسيره بشكل يجعله معرفة لعلوم الانسان 
وليس فقط مجرد معرفة نصوص عصره ولاشك فى أن هذه 
المعرفة تكون أكثر دقة وأكثر تقنية وعلمية حتى لو ان 
الختص بالفراشات قد انشد اليها لشعوره بجمالها فان 
وصفه لها ولو كان هذا الواصف بوگوق نفس لن يکون 
جميلاً بالضرورة انما هى وصف صحيم وكامل(). ملى هذا 
وكما اشرنا في البداية فقد طرأ على النقد الأدبي متلما طرا 
على نظرية الأدب تغيرات هامة وذلك بتاثير العلوم المجاورة 
له کاللسانیات والتحليل النفسي وعلم الاجتماع والفلسفة 
والحوار الذي يصمنع الشقافة ولد مناه جديدة وضعت حدا 
للفكرة القائلة بوجود طريقة وحيدة للحديث عن النصوص 
كما أبرز هذا التغير أيضا المؤلفات وكأنها جديدة أو 
لط كما صار حال باريس في عهد اندريه مالرو'. هذا 
بالاضافة إلى أنه اتاح الفرصة لقراءة النصوص المنسية مثل 


)١(‏ يقول جونفر: اذ اعتبرت علم الطيور ذلك العلم الكرس لدر اسة 
الطيور فان العلماء القدماء (...) كانو يتميزون باتساع افقهم. واليوم 
يقترحون عليكم اخراجاً للعالم بالارقام بدلا من كمية هائلة من الارقام 
التي تسعى شيئاً فشيئاً لقياس الميلمترات. رالناس يستخدمون اجهزة لترصد 
غناء العصافير ينفس هوسنا اليوم فى اللجوء الى الإالات لتساعدنا في 
ذلك (جولیان هیرشیه؛ لقاءات مم ارنست › وجونغر فالیمار ۱۹۸٦1۰‏ ص").. 

(*) حينما كان اندريه مالرو وزيراأ للشقافة في عهد الجنرال ديغول 
امر بتظيف ابنية باريس وتمليطها (م). 
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نص لوتريامون لباشلار والأدب في العصر الباروكي 
في فرنسا لجان روسیه ‹ ۷€55۴1ا°١۸0‏ 

إن الترتيب الذي اتبعناه في هذا الكتاب هى ترتيب 
منهجي وخاضع للتدر ج الزمني في نفس الوقت فهو يراعي 
تتاب المناهج التي يمكن أن تتعايش أو تتصارع. وفي هذا 
البحث لم يقتصرحديننا على فرنسا إذ كيف يسعتا أن نغفل 
عن أعمال الروس والالمان والايطاليين والانجليز والامريكيين 
في زمن صار البشر يعبرون الحدود كما تعبرها العلوم 
والافكار لكين هنا كان لايد من الإاختيار اذ ان احدى 
خصوصيات التاريخ هو أنه غير محدود هذا إذا شاء 
استعراض كافة البشر والمؤلفات. لقد انحزنا بعض الشيء 
رهم خوفنا من الوقوع في تهمة الجهل والنقص أو الفظاخة 
فقد منحنا الأولولية للنظطرية على حساب الأعمال الفردية 
لان الحديث عن الختصين مهما بلغت درجة أهميتهم أو 
الحديث عن مؤلف مايعثي تحرير مسرد للمراجع بينما نحن 
لانقترح م«ضامين أو معرفة علمية انما أدوات عمل ومناهمج.. 

كما أننالسنا بحاچة إلى معرفة كافة كلمات اللسان 
لوصفه. لم يبد لنا ضرورياً معرفة كافة أصحاب المناهج لكي 
يتسنى لنا تحليلها فقد انطلقنا من بعض الأجزاء باتجاه 
الكل: فسبيترز وأيرباخ وكورتيوس يكفون لاعطاء فكرة عن 
علم الأدب وعن فقه اللغة الروماني' في المانيا. 

كما اننا لم نتحدث عن النقد المسرحي الذي انفصل 
مبدئياً ومن ثم نهائياً عن النقد الأدبي ففي الوقت الذي 
كانت فيه اللغة المسرحية المعاصرة تتحدد تماما وصار دور 
الخرج يعادل دور المؤلف (وقد يكون ذلك خطا) فان أعمال 


() الالسنية الرومائية او الادب الروماني وفققه الاغهة الروماتي 
هي التي تهتم بدراسة اللغات او الأداب ذات الاصل اللاتيني كالاسبانية 
,البرتغالية والفرنسية والايطالية... الخ (م). 
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اوبرسفیلد E۸SF۴15‏ ۸.08 وبرنار دورت 8.20۸1 وان 
كانت تلتزم خطوطاً مختلفة فهي كافية للاشارة إلى 
مانضحي به وكذلك الأمر بالنسبة للأرب المقارن الذى صارت 
له اقسامه الخاصة به فى الجامعات باختصاصاتها ومناهجها 
۷ 8) المقاہسات الثقافية ایتیامبل ٤۔اE۲18E8‏ ودراسات 
الاساطير (تروسوj (BRUNEL Jig 1ROUSSON‏ 
والافكار المطروحة حول الترجمة لايسعنا الا أن تثحيل 
القاریء إلى كتاب برونل وكلود بيشوا وتروسون: الادب 
المقارن» أ.كولان .۹۸١‏ والذي يعتبر مرجعاً توضحياً هاماً. 
فيما يتعلق بالتاريخ الأدبي الذي لابد من كتابة تاريخه 
أبضا فقد أعاد نموستافق لانسون تأسيس مبادئه بشكل متبين 
دراستها الآن (انظر کتاب أ.کومبانیون ٥0۲۸60٧‏ الذي 
مهنوانه جمهورية الأدب الثالثةء سوى .)۱۹۸١‏ نحن لايسعنا 
أجراء أي تشدير على هذه الميبادىء اللهم ك في مانتعلق 
بمطابقتها مع تقدم التاريخ نفسه. وحينما يتعاقب لوسيان 
فيڭر 1.۴88۷۴ وچورج ديبي 6.08¥ علي لاشيس 
LAV‏ و ¥نجلو LA NGL|O1S‏ وسينيبو S16NE808‏ فان 
تاريخا جدیدا يسسندا عي كتابة تاريخ أدبي جدید له: کتابات 
جان مینار MESN4AR©‏ حول باسکال 45٥41‏ ورونیه رومی 
R.ROMEAU‏ حول شولتیر ولایت 1۴1611 حول روسو وریت 
۴1 حول میریمیه MER M۴۴٤‏ وفیلیلیهە دي ليل ادام 
(بالاشتراك مع ب.ج كاستكس) والمدرسة البلزاكية الجتمعه 
حول کاستکس (امبريير فار جو اآميیشيل ب. سیترون...الخ) 
أضف إلى ذلك أعمال م. بانكار 1481 84۸N 0Q‏ حول أنا تول 
فرائس... ان النظرية والشعرية يتغذيان هما أيضا من 
التاريخ الأدبى() وإلا فهمابنيان لايقوم على أساس 
وبتکلمان دون مستمعين ويعلمان دون معرفة. 
ودم ل ال ال 


)۱( لایزال يعبر من هذا الاتجاه في مجلات مثل مجلة تاريع فرنسا الادبي. 


¥ النقد الأدبي م  -‏ 


إن التشديد على المناهج يحرمنا من الاستماع إلى 
رجال كانوا أعزاء علينا تركوا فريسة انطباعاتهم ودقه 
تحليلاتهم النفسية ونشاطاتهم بإعتبارهم مكتشفبن ونضرب 
على ذلك مثال البيير تيبوديه وجاك ريفيير وشارل ديبو 
ومع ذلك فاننا سنلحظ تأثير هم في تيار نقد الوعي وفي 
مدرسة جنيف. 

وهنا لابد من القول بأننا نعرف مدى مساهمة الفلاسفة 
منذ أفلاطون وأرسطو في ميدان.علم معرفة الأدب وذلك مع 
دراسات دولوز D۴E[8E€07Z۴‏ عن بروست أو کافکا وکذلك 
دراسات سارتر ومیشیل سیر S8ERR٤‏ فسنخصص لھا کتاباً 
نعالج فيه قضية فلسفة الأدب. 

عن مقابلة هذة النتائج وهذا الحوار القائم بين. المدارس 
نشت الفكرة القائلة بعدم وجود طريقة وحيدة لوصف شكل 
ودلالة النوع أو العمل الأدبي. 

لكن وتبعاً لطبيعة الصعوبات التي يمكن مصادفتها 
سنری أن أعمال باشلار وفرويد أو سبيتزر أو ستاربينسكي 
وريفاتير أو جينيت هي أعمال قد تركت من الفاعلية أو 
التأشير أكثر من غيرها. 

ان النقد هو عبارة عن فكرة لكنه أيضاأً متعة انه نوع 
أدبي قلما نقرؤه. لكن من منا يقرأ الشعر؟ أن حب الأدب هو 
تقدير لقيمة فرح الاكتشاف «أخيراً هاهي الحقيقة تنكشف 
وتتضح: فرح إكتشاف ذلك الجزء المجهول والملعون أحياناً 
اكتشاف لايمكن الوصول إليه إلا عبر النقد. 

لقد شهد عصرنا أدباً من الدرجة الثانية (يقال ان عدد 
الحاصلبن على شهادة الدكتوراه عام ۱۹۸١‏ قد تجاوز عدد 
٠‏ الحاصلين على شهادة الإاغريغاسيون (شهادة التأهيل 
التدريسي) وهو أمر يشبه ماحدث في الاسكندرية زمن 
البطالسة والرومان إذ قام أهل الاسكندرية بتكديس المسارد 
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والكشوفات والأدب فوق الأدب وشحذرا ذوة قهم العلمي 
وعاشوا في الماضي. اوعد ألف عام انحن دورن" نضاعف 
مدد المتاحف والمكتبات والكشوفات والأجناس الصغيرة. 
أالنقد هو ذلك الضسوء الذي ينير أعمال الماضي التي لم 
يبدعها أو يسيطر عليها لكنه لم ينتج مثيلاً لها: 
إنه (النقد) منارة الاسكندرية! 


۹ م 


الفصل الأول 
الشكليون الروس 


رغم غرابة الأقدار التى عرفتها هذه المدرسة إلا أنها 
ربما تكون أكثر المدارس ابداعاً في القرن الفشرين. فقد 
ولدت اثناء المرب العالمية لكن سرعان ما قطعت 
الدكتاتورية مسيرتها عام ٠۹۳.‏ ولم تعرف بشكل جيد ولم 
تأاخذ قدرها من التقويم في أوروبا الغفربية وفي الولايات 
المتحدة الا بعد نشر كتابين هامين هما: الشكلية الروسية 
لفيكتور ايرلش (منشورات موتون؛ )٠٠٠١‏ ونظرية الاأادب 
الذي يضم نصوصا للشكليين الروس جمعها وترجمها وقدم 
لها تزفيتان تودوروف وصدر عن دار سوي عام .۱٣٣١‏ في 
نفس الفترة قام ليفي شتراوس بعرض اعمال ٬بروب‏ 
وجاكوبسون: كما قام نيكولا ريفيه بأول ترجمة لكتاب 
جاكوبسون دراسات في اللسانيات العامة إلى اللغفة 
الفرنسية عام ۳.,. وهكذا شهدت الستىنات نروز قأرة 
كانت غارقة ونظراأ لاهمبتها القصوى فقد تأخر ظهورها بهذا 
الشكل ورافق اكتشاهها احتضار فلسفة التاريخ مع العله 
بانها تعتبر أساسا لنهضة النقد في القرن العشرين 
وسنقوم بتحديد دراستها ضمن الفترة التي ظهرت فيها أو 
بالأحرى سنعرض موضوعاتها الأساسية وأوجهها الرئيسية 


التي تتيح لنا الترجمات المتفرقة معرفتها. 
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يروي جاکوېسون انه خلال شتاء عام ۱۹٩۱١ -۱۹۱٤‏ قام 
يعض الطلبة بتأسيس حلقة موسكو الألسنية «هدفها تشجيع 
اللسانيات والأدب الصناعي أو (الشعرية) واستنادأ إلى 
البرنامج الأولي لهذه الحلقة فقد قامت بنشر أول كتاب 
جماعی حول نظرية اللغة الشعرية في بتروغراد عام ۱٩۹۱٩‏ 
وفي بداية عام ۱١١۷‏ نشات جمعية دراسة اللفة الشعرية 
(أوبایاز) حيث تعاونت مع تلك الحلقة ولم يقتصر المنتمون 
إلى هذه الجمعية على النقاد فحسب انما انضم اليها شعراء 
أيضاً مثل مایاکوفسكى وباسترناك ومندلستام وبذلك التقى 
تلامذة نودوان دوکورتوناي القادمون من بتروغراد 
٠‏ بالموسكوشيين. وامتد عمل هؤلاء ليطال معهد الدولة لتارية 
الفنون الذي اسسه لوناتشارسکي (۱۸۷۵- ۱۹۳۳) حيث 
اصدر مجلة بويتيكا .)۱۹۲١ -۱۹۲١(‏ ومصطلح الشكلية 
اطلقه خصوم تلك المدرسة عام ۱۹١١‏ شأانه في ذلك شأن 
مصطلح التكعيبية حيث كرست مجلة الصحافة والثورة 
عددا خاصاً حول الشكلية وباختين ربما بالتعاون مع ميدييف 
قي كتابه المنهج الشكلي في الأدب مام ۱۹۲۸ وکان 
معتنقو هذه المدرسة يتحدتون عن التحليل الصرفى 
(المورفولوجي) ومنذ عام ٠١١١ -۱۹۱٩‏ كان هذا المصطل 
يشكل نوعا من رد الفعل على الذاتية والرمزية كما عارض 
أنذاك النقد الواقعي والأيدلوجي لفكري القرن التاسم عشر 
الليبراليين وكان اهم اعضاء المجموعمة أيخنبوم (۱۸۸- 
(۹A‏ تینیانوف )۱۹٤۳ -۱۸۹٤(‏ جاكوبسون -1۸٩٥(‏ ۱۹۸۳) 
شکلوفسکي (۱۸۹۳- )۱۹۸٤‏ وتوما شفسکي (.۱۸۹۰- )۱۹٥۷‏ 
بعد ذلك قامت حلقة براغ منذ عام ۱۹١١‏ بمتابعة اعمال 
الشكلية الروسية بما فيها من عناصر جيدة وفي عام ۱۹۳۲ 
صدر عن اللجنة المركزية للحزب الشيوعي السوقييتي قرار 
يقضي بحل كافة المجموعات الأدبية تلاه صدور قرار جدانوف 
في وقت نوففت فيه كل عملية إبداع فنية مجددة عام .۱۹۲٤‏ 
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نظرية المنهج الشكلي: 

قام أيخنيوم عام 9 بوضع محصلة للسنوات من 
1 حتى ٠۹۲١‏ حملت عنوان نظرية المنهع الشكلي قو ردت 
في كتاب نظرية الآدب ص ۷١ -۴١‏ ويؤکد على أن القضبة 
الأساسية ليست قضية (المنهج) انما هي قضية الأدب 
باعتباره موضوعاً للدراسة. المادة المحسوسهة توحي بالمبأدىء 
النظرية والنظرية هي عبارة عن فرضية عمل نفهم الوقائع 
بوأاسطتها ونحددها انطلاقاً من المواصفات الداخلية للمواد 
الأدبية وهي في هذا تقطم علاقاتها مع علم الجمال ءعلم ما 
للاعمال الأديسة في الوقت الذي يستقل فبه الشعر 
امستقبلي ۴۲0۸18۲۴ عن الرمزية وقد اصابت هذه التغيرات 
الرسم والموسيقا والباليه وفي هذا كتب جاكوبسون عام 
في مقالته (الشعر الروسي الحديث براغ) يقول إن 
موضوع علم الأدب لیس الأدب إنما ادبیته 11۲۲۴۸۸811٤‏ اي 
تلك العناصر التي تجعل من عمل ما عملا أدبياً وبذلك ينقطم 
الشكليون الروس (مع احتمال العودة إلى هذا الموضوع فيما 

بعد) عن التاريخ ويوجهون دراساتهم نحو اللسانيات 
باعتبارها علماً يهتم بالشعرية ويقابلون اللغة الشعرية بلفة 
الحياة اليومية وفي موضوع الشعرية يؤكد بريك اا8 فضي 
(تكرار الأصوات ٠‏ ۷)) على ان الأاصوات لاتقوم باکمال 
الصور بشكل رخيم (هذه الصور وحدها قد تشكل الشعر) 
إنما تنشاً عن قصد شعري مستقل وتكرارها يتضمن بحد 
ذاته دلالتها وفي خام 4 کتب شکلوفسکي: الذي وجه 
دراساته نحو النثر « يأن مبدا الأحساس بالشكل هو الصفة 
الممىزة للاإدراك الجمالي » والشكل هو عبارة عن تمامية -عاہ] 
حيو ية ملمو سة ذات مضمون خاص تقوم بتوجيه 
احساسنا الذى عليه ان يطول ليتسنى له التقاط اثر الفن 
ويفهم الفن على انه وسيلة لتحطيم الألة الأدراكية وتتصف 


YY 


المرحلة الأرلى للشكلية إذا باكتساب بعض المبادىء التي 
منها تميبز نوعين من اللغة: اللفة الشعرية واللفة 
اليومية. 

المرحلة الثانية اتجهت الى دراسة القضايا المحسوسة 
بدقة. ان دراسة أصوات أالبيت الشعري تؤدي إلى وضع 
نظرية عامة حوله وان نظرية الوسيلة تؤدي إلى وسائل 
التاليف أو التكوين (شكلوفسكي) فلم يعد موضوع العمل 
الأدبي هوالموضوع الرئيسي إنما وأاحد من العتاصر المكونة له 
ويمكننا الأحساس بالشكل من خلال علاقته بالأشكال الأخرى 
ومن خلال صفاته الديناميكية والتطورية. ليس الأمر إذا 
مجرد شكلنة جامدة في الخطاطات والتصنيفات. ويمكننا 
التمييز بين وسائل البناء أو الموضوع ( كالتوازيات 
والترصيع والقصص والتعدادء الخ...) وبين المادة أو الأمثولة 
(الخرافة) ٥1ا۴۵‏ كالبواعث ءعناه والأفكار والشخوص). 

لقد أتاحت هذه المبادىء النظرية امكانية قراءة وفهه 
الأعمال التي ظلت متجاهلة حتى انذاك : فقد اعتير كتاب 
تریسترم شاندي لؤلفه «ستیرن» كعمل معاصر بفضل 
« المصحلة العامة التي يقتضيها العناء » (فهو لح يکن بعتبر 
قبل ذلك سوى ثرثرة ,أو خلجات عاطفية) وبفضل شكلوفسكي 
خرجت درأاسة التثر من«النقطة الميتة» في الوقت الذي 
الفذظطرية وقد حاول الشكليون ربط مختلف المستوبات 
ببعضها البعض (كالاأيقاع والتركيب على سبيل المثال) كما 
فعل جاكوبسون عام ٠۹١‏ في مقالته حول الشعر 
التشيکي اذ ميز بين اللغة الأنفعالية واللغة الشعربة 
معأارضا بهذا غرامون Gramm‏ وفي عام ۱۹۲٤‏ نشر 
توماشفسكي كتابه:نظم الشعر الروسي وفي نفس الفترة 
أشار أيخنبوم إلى أن الكلمة إذا دخلت في الخطاب الشعري 
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فان معناها يتغفير وإلى ان علم الدلالة الشعري ينتهك حرهة 
التداعيات الكلامية المعتادة. 

وأخيرا تطرق أيخنبوم إلى موضوع التطور الأدبي 
الكتاب بشكل معزول ويضيف اليها مراسيم كبرى ومفاهيم 
عامة شير مفهومة مشل مفهومي الواقعي والوریم اتيك 
الذي يکن فده أ لأدب موجودا باعتبارء ادبا ك حنثما 
عشر هذه التارaıخةıii* Hıstor1cisme‏ تعاشا عنها 
الشكليون فكرة الدراسات الأنطباعية بالتطور الأدبي والأدب 
بحد ذاته اما دراسة اللوحات فقد قابلوها بفكرة اعتبار 
العمل الأدبي مجرد حدث تاريخي يتميز عن التفسير الحر 
و عن الأذواق المجتلفة. ان تتابم الأحدات الأدننة شو عبارة عن 
صراع (انظر تینیانوف في کتابه دستويفسکي وغوغول» 
11( و جدلىة اشكال ستنقطمع عن ااإجمومان الثقافية 
مابعجز عن تقديمه الوقت الراهن آي «استكمال الاداة. 
والأعمال التي ظهرت بین عامي ۱۹۲۲- ۱۹۲١‏ توضح جلياً 
هذه النظرسأات. 
الشكلى فقد اشار إلى المراحل الأساسية لهذا المنهج.. 


(٭) تعني التاريخانية فلسفياً دراسة الموضوعات والاحداث في 
علاقاتها مم الشروط او الظروف التاريخية: تطور الحقائق مع تطور 


التاريخ (م) 


س ا س 


-بنتيجهة ال «الاولية والموجزة» بين اللف 
بالل الاتفعالبة رها انبشقت ضرورة هور البلاغة إلى 
جانب اللغة الشعرية. 

-تم الأنتقال من مفهوم الشكل إلى الوسيلة ومن ثم إلى 
لوظيفة. 
سماته اللغفوية الخاصة. 


-وانطلاقا من شکل الحدث** باعتبارە بliء Constr uc-‏ 
LION‏ نظر إلى الأداة كحافز 011۷210١‏ وهو عنصر برتيبط باليناء.. 

-ان تحليل طريقة التعبير (الوسيلة) استناداً إلى 
ادواتث مختلفة ومتميزة بحسب صيغها ادى إلى تطور 
الأشكال والى طرح موضوع التاريخ الأدبي للمناقشة.. 

ويیختتم أيخنذبوم خلاصته بالاشارة الى أن النظرية 
الشكلية هي في حالة تطور. مستمر لان النظرية والتاريخ 
هما شيء واحد ٠‏ واتطلاقاً من دراسات مفصلة قام بها عدد من 
أفراد المجموعة (مجموعة الشكليين) سنقوم بدراسة هذا 
التطور فضلا عن ذلك اعطى ايخنبوم نفسه مثالا رائعاً حول 
تجدد النقد في معرض تحليله معطف غوغو ل (راجع نظرية 
الأدتب ب ۰ ص ص ۲۱۲- ۳۲۳ حیث لم يعد «االمعطف» نصا 
واقعباً أو ماطفياً أو انسانياً Hvmam!ste‏ إنما صار مدعاة 
للسخرية والضحك. 


)*( ترجمنا شكل الحدث في مقابل اءأنا5 الذي يعرفه توماشفسكي 
بقوله: « هو الشكل الذى يصل به الحدث عاطة۴ الى القارىء (انظر نظرية 
الادپب؛ سوي ص ۲۱۸) وقد لاتصح هذه الاجنتهادات على مير كتابات ومفاهيم 
الشكليين الروس .. 


Ka 


تحليل النثر 
توماشفن؟ 


هناك مؤلفان قدما عناصر اسساسية لموضوع تحليل 
القصة هما توماشفسكي وشكلوفسكي. قام الأول في نص 
يعود إلى عام ٠١۹١١‏ مأخوذ عن كتابه (نظرية الأدب. 
لينينغراد» )۱١١١‏ وهو مقطع مترجم في كتاب «نظرية 
أ لادب » منشورات سوی» ۹۲ ص ~۲١‏ 1.۷( قام بمعالحة 
اختيار الموضوع والعلاقات القائمة بين الأمثولة والحافز 
وبين البطل وحياة وسائل التعبير واخيرأً الأنواع الأدبية. 


الخاصة ضمن بنا معنن سواء أكان ف في العمل بمجمله أو ذ 

أحد احزائه. تنكول وحدة العمل تما بكون ميتيا اللات 
من موضوع وحيد ينكشف في صلب ذلك العمل واهم لحظتين 
من لحظات السيرورة الأدبية هما :اختبار الموضوع ثم إنجازه 
فالأول يرتبط إرتباطاً وثيقاً بالحفاوة التي سيلقاها لدى 
القارىء لان صورة القأريء تکون دائماً حاضرة في وعي 
أ الكاتب حتى لو كانت تلك الصورة مجردة وعلى هذا سوق 
عض القر ام مرن اهت امه ية و وآخرین یکون هه 
التسلية وغيرهم يهتم بالقضايا الشقافية الراهنةء ومن هنا 
يمكننا تفسير سبب الحفاوة التي لقيها تورغينييف» وهو 
عالجت موضوع الثورة (اهرنبر ”أو ماياكوفسكي)» لكن 
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الاعمال التي د تهتم بالواقع الراهن «لاتحيا بعد انقضاء هذه 
الغاية أى الا التي شارت »» «بينما تبقى الموضوعات 
اليشاملة ؛ كمویضوعي الحب والموت» متساوية عبر التاريخ؛ 
والحقىقة ان الرواية التاريخية أو القصة الطوباوية يمكن ان 
تغالا حاضرتين_ ایداً وتضيف إلى هذ اخیراً ا 
لايجابيتهم أو سلبيتهم اذ يقوم هؤلاء بتوجيه تعاطف 
القارىء وانفعالاته.. 


ثم ينتقل توماشفسكي من الموضوع إلى العلاقة بين 
الأامثولة وبين الشكل الذي تصل به هذه الأامثولة إلى 
القارىء حيث يتشكل الموضوع «من عناصر موضوعاتية 
صغيرة» مرتبة تبعا لنمطين اساسيين: فهي اما ان تتبع 
السببية ونظام التدرج الزمني أو انها تخلو من تلك 
السيبية ومن الأعتبا رات الزمنية. اما الفئة الأولى 
فتتضمن الاأعمال التي د تتضمن شكل الحدث (كالقصص 
القصيرة والروايات والملاحم) اما الثانية فهي تلك التي 
تخلو من ذلك الشكل (كالشمعر وقصص الأسفار) وعلى هذا 
فالأمثولة تقتضي وجود مؤشر زمني أو سببي إذ أن الرايط 
الزمد مني يكتسب اهميته من القوة التي يتمتع بها الرابط 
السببي وهنا نسمي الأمثولة مجموعة الأحداث التي تصلت 
عبر العمل ويمكن اختصا رها وفقاً للترتيب الزمني 
والسببي للاحداث بمعزل عن ترتيبها عبر العمل. شکل 
الحدث يتعارض مع الأمثولة فهو يلحق بترتيب ظهور 
الأحداتث في العمل وهنا نشهد ولادة القصة 10۲2ء1 والخطاب 
58 والتخييل Qn‏ والسرد وهذا التمييز هو الذي 
سيكون مصدر شعرية المسرود إ۸ طيلة القرن.. 

اما الموضوع 11۳8 فهو مفهوم موجز يمكننا من تحليل 
العمل ونسمي الموضوع الذي لايقبل التجزيء الى وحدات 
اصغر منه بالباعث زا0 وعلی هذا فان مجموعة الدنواعث 
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المركبة مع بعضها بعضاً تشكل الدعامة الموضوعاتية للممل. 
اما الأمثولة فهي عبارة عن مجموعة البواعث المعتبرة 
تعاقبها الزمني وملاقاتها مع بعضها كعلة ومعلول واما شكل 
الحدث فهو عبارة عن مجموعة البواعث بحسب ظهورها في 
العمل وعلى هذا فمجموعها يشكل بناء فنيا متكاملا. 
ولايمكننا حذف البواعث المتشاركة دون ان يؤدى ذلك إلمى 
تدمير النظام الزمني أو السببي اما البواعث الحرة فيمكن ' 
حذفها من ذلك العرض لكنها تبقى مرتبطة بشكل الحدث ءاد 
لانها ترسم حدود بناء العمل تبعاً للتقاليد الأدبية التي 
تفترض وجود «مقدمة» ابطاء سسرد مرصمع » والعلاقات 
المتبادلة بن الشخرص تشكل الحالة ١٠٥11ةنااد‏ التي يريد 
الأبطال تعديلها كل على طريقته. ونسمي البواعث التي 
تقوم بتلغعقدسر الحالة بالبواعث أالدبنامتكية اها الأخری 
فندعوها بالسكونية. د تقع البواعث الدبناميكية في قلب 
الحدث اما السكونية فمكانها يقع في شكل ذلك الحدث وعلى 
هذا يمكننا توزيع البواعث بحسب درجة اهميتهاء وما تطور 
الحدث إلا «العبور من حالة إلى آخر ى». ونسمي تطور 
الفعل ١10)ء۸‏ ومجموعة البواعث التي تميز ذلك الفعل 
بالحبكة التي يفضي إلى نهاية الصراع اي إلى خلق 
صراعات جديدة اما العقدة فتشكل مجموع البواعث التي 
تنتهك حرمة الحالة الأبتدائية وتصبح الحبكة عبارة عن تلك 
التفيرات التي تدخلها الحبكةء أو هي الطوارىء (الحالات 
الطارئة) التي تستتبعها قاعدة التوتر المتزايد. 

وهناك عدة مراحل للوصول الى شكل الحدث (الطريقة 
التي يصل بها الحدث الى القارىء.) وهكذا فان «الحالة 
الابتدائية تقتضي وجود مقدمة سردبة ». لكن «السرد لابيداً 
بالضرورة بالعرض» كما ان بدابة السرد لايتواجد في 
العرض مثلما لاتتصادف النهاية بالضرورة مم الخاتمة وهنا 
يكتشف توماشفسكي خطي السرد (شكل الحدث) اعزu؟S‏ 
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والفعل (الأمثولة) وفي هذا بعدد عدة طرق منها التأخير 
الأضافات الهامشية والأسرار؛ التكرارء القلب الزمني في 
السرد. كما يميز بين التذكير عا؟ءآآءوععامV‏ (وهو العرض 
المتأخر )ا جری مسبقا) والتقدیم eااicط€‏ sعMacha‏ (ایي سرد ما 
سيجري لاحقأً) حيث يرتبط دور القاص بهذه الطرائق ق سواء 
کان القاص"ذاتداً ام موضوعيا فهو اما 5 ا بالفعل حققة 
1ع أو ان یکون شاهداً عليه أو طَرَفاً ثا لخا أعلم عن طريق 
الأخرين ومن هنا وجود نمطين اساسيين من انماط المسرودات 
المسرود الموضوعي والمسرود الذاتي هذا بالأضافة إلى 
وجود نظم آخر ى مختلفة فكون البطل يشكل احيانا الخيط 
الرئيسي للمسرود يكفي لتحديد مجمل بناء العمل ونظراً 
لاهتماء الشديد الذي يوليه الناقد إلى زمان ومكان السرد 
فنانه يقتابل زمن'الأمثولة (الخرافة) بزمن اسرد (الزمن 
اللازم لقراءة العمل) . الزمن الأول يعطينا تاريخ الفعل 
نشکل مطلق (الثامن من کانون الثاني عام 4آ أو سشکكل 
بي (بعد عامين) كما يحدد الفترة الزمنية التي تحتلها 
الأحداث ويعطي الأنطباع بالديمومة (المدة) عع .٥‏ 
ينبغي أن يکون لنظام البواعث* الجتمعة فقي السرد 
وحدة جمالية معينة ويقوم التعليل بتبرير إدراج كل بامث 
أو مجموعة وقد نكون هذا التعليل متعلقاً Composi- +lڎıi la‏ 
17 البواعث تتطابق مع الفعل ”0ناءA‏ ومع الطبء Caractere‏ 
لان التعليلات الخاطئة تحول الأنتباه في الرواية البوليسية 
التي يمكن ان يكون التعليل فيها واقعياً حيث الشعور 
بالممكن (المعقول) وبالثقة الساذجة أو بالوهم الواقعي (على 
(٭) الباعث: هو الحادثة او السبب الذي يثير الكاتب لبناء قصته 
وقد يكون صورة معينة او وصفا معينا لمكان ماالخ... ومجموع هذه 
البواعث يشكل بناء القصة ٤]1[ا N.00 ۷٤‏ أو بمعنى أآخر» الياعث هی نواة 
القصة أو الرواية التي تقوم عليه (انظر نظرية الادب: ص ص ٠۷١ ۱۷١‏ 
(المترجم) 
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الرغم من مفرفة القارىء بالطابع الابداعي للعمل الأ انه 
يطلب نوعاً من الأرتباط بالواقم) ان ادخال البواعث بموجب 
التقليبد الأدبي يمنعنا من إدراك لامعقوليتها (موضوع 
الأوبراء والقرابة المعترف بها) ومع ذلك فان المدارس الحديثة 
تحافظ على التعليل الواقعي اما بالنسبة للعنصر الغرائبي 
فيمكن فهمه تبعاً للتعليل الو اة أو تبعاً لأية معاي ا“ 
ع وينطبق التعليل الواقعي أيضا على إدخال الأدوات غير 
الأدبية (كالأحداث والشخوص التاريخية) في العمل وبالمقابل 
فان الطابع الأدبي للعمل يتعزز باللجوء إلى تعرية الطريقة 
كالنقل ١1ءنائة۴‏ والمسرح فى المسرح اما النموذج الثالث من 
نماذج التعليل فهو النموذج الجمالي الذي يتعلق ببناء القصة 
وتتيح لنا طريقة التفريد ١0ا4ء1اةااع"51‏ بشكل خاص تقديم 
او عرض الوصف على انه جدید (سویفت). 

يلعب البطل دور السلك الناقل ويقوم بتصنيف 
البواعث الخاصة ويكون عمادها ويتمتع بخصائص نستطيم 
التعرف اليه من خلالها فهو نظام البواعث الذي يرتبط به 
| رتباطاً وثيقاً فقد يكون البطل مجرد اسم وفي البناءات 
الأكٹثر تهقيدا « تنشا افعال اليطل عن انوع من الوحدة 
النفسية». وقد يكون تحديد الطابم تحدىدا مباشراً اذا قام 
المؤلف أو الشخصية نفسها بوصفة وغير مباشر إذا كان ناشئاً عن 
سلوك الفرد وافعاله وقد يبكون مظهره خداعا وطبعه ثابتا أو 
متغيرا لكن عملية تحديد طبع الأبطال لاتكون كافية اذ ينبغي 
ان تظهر على وجوههم «سمة انفعالية» كي تير نفور أو 
تعاطف القارىءء وتظهر على البطل الرئيسى المسحة الأنفعالية 
الكبرى التي تجعل القارىء يتابعه باكبر قدر من الأهتمام. 

وفى الأمثولة (الخرافة) لايكون البطل ضرورياً لكنه حينما 
يكون داخل «شكل الحدث» فانه يشكل وسيلة لتتابم البواعث. 

بعد ان وضع توما شفسکی کشفاً « بطرائق شكل الحدث » 
يعود ليتساءل عن حياة تلك الطرائق حيث تتميز كل فترة 
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ادبية وكل مدرسة بنظام خاص من الطرائق التي تمثل 
اسلوب النوع أو التبار الأدبي ويمكننا تمييز طرائق نظاميهة 
(قواعد التراجيديا في القرن السابع عشر) وآخرى حرة يمكن 
أدراكها فنجد ان كتاب القرن التاسع عشر يحاولون أخفاء 
الطرائق» ومنهم من يؤكد ذلك مثل بوشكين والمستقبليين 
لكن حينما تصبح الطريقة ميكانيكبة فانها تفقد وظيفتها وتموت. 

النوع الأدبي هو نظام من الطرائق المجتمعة في موضوع 
مهيمن والأنواع تميش وتتمور ثم تؤول إلى الانحلال وقد 
الطرائق البتذلة تغزو الأنواع الرفيعة وتکتسب بذلك 
برامماتياً وثفعياً وصالحاً من الناحية التاريخية خلال زمن 
معين عند ذلك يمكننا توزيع الأذوات في اطر.. ممحددة 
«وتتوزع الأعمال في رتب واسعة د تتوزع بدورها في انماط 
واجناس وفي هذا امتح ی إذا تزلنا سلم الأنواع تصل من 
الرتب المجردة إلى اشكال التمييز التاريخي الحسوس (شعر بايرون) 
قصص تشكوف. ر وايات بلزاك. الشعر الفنائي الروحاني ». 


شکلوفسکي 

بعد ان كتب شكلوفسكي في الرواية مثل (حديقة 
الحيوانات» ورحلة عاطفية) وفي السيرة كتابه (عن 
تولستوي) وفي النقد (سير الحصان) ساهم في مجموعنده 
التي ضمت دراسات حو ل نظرية النثر( موسكو ۹ 
وترجمت عام ۱۹۷١‏ لدى دار النشر الفرنسية ع۳٣‏ "d.10ععه.L‏ 
وحذا حدو توماشفسکي في تکوين المواد اللازمة والقادرة 
على وصف النثر الأدبي بشكل صارم وهي محاولة للاقتر 
من علم الأدب. وفي بداية كتابه المشار اليه يقول المؤلف: 
« يقو غرضي في نظرية الأدب على دراسة قوانينه الداخلية 
(...) لذا فقد كرست هذا الكتاب لموضوع تبدل الأشكال 
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الادبية.» ومع انه يعتبر منظراً ادنى من توماشفسكي إلا أنه 
يجيب على نفس المسائل التي اجاب ب عليها هذا الأخير وائما 
دتميز بدطرديقة قة مختلفة عبر مقالأت تعالج اما قضايا عامة أو 
اعمال خاصة بأسلوب يغلب عليه التهكم والحكمة. 

في الدراسة الأولى التي عنوانها «الفن كطريقة» نراه 
يثشور ضد الأطروحة القائلة بان الفن هو فكر تعمبر عنه 
الصور وسبب نورته تلك هو ان الصور تظل ثابتة من عصر 
إلى عصر ومن بلد لآخر ومن شاعر إلى شاعر ثان والصورة 
الشعرية ليست سوى وسيلة لها وظيفة تشبه وظيفة الفن 
ولكنها ليست ارفع مقاماً من وظائف الطرائق والأشكال 
الأخرى التي تقوم على خدمة تركيم واستعمال لطرائق 
جديدة ترتب وتعالج المادة الكلامية وهذا الترتيب هو في 
الحقيقة ترتيب للصور اكثر منه خلق لها وللتعرف على 
الطابع الشعري لعمل ما لابد من العودة إلى الجمهور ان 
العمل يكون بالنسبة لمؤلفه نثراً بينما يعتبره القارىء 
شعراً والعكس بالعكس. ان الطابع الأدبي والأنتماء إلى 
الشعر يصدران عن شكل ما من اشكال الفهم لدينا لذا فان 
الأعمال الأدبية هي تلك التي يستخدم فيها المؤلف طرائق 
نوعية تهدف إلى تأمين الحد الأقصى من التأكيد على انها 
فهمت كأعمال ادبية.. 


وكغيره من الشكليين الروس يؤكد شكلوفسكى على ان 
لغتي الشعر والنثر تخضعان إلى قوانين مختلفة وينشاً 
الحديث العملي عن طريق الأتمتة والتسريع (ويعتبر الجبر 
اقصى هذه العمليات) كما ينشا احياناً عن عملية لاواعية 
وعن هذا كله ينتج ان الفن هو وسيلة ترافق الأشباء اثناء 
تكونها اما ما انجز في الفن فلا اهمية له» وللعثور على هذه 
الديناميكية الأصلية ينبغي إذا تمثيل الأشياء بشكل يخالف 
المأالوف ومضاعفة صعوبة الفهم الأدبي الأمر الذي يعيد الينا 
الأحساس بالحياة الأمر إذا وكما هو الحال عند تولستوي 


٣ - النقد الأدبي م‎ TY 


وبفضل طريقة تمشيل اللامالوف هو ان نجعل الشيء مرئياً 
بدل ان نقوم بالتعريف به وبشكل مواز , علينا ان نشعر 
بغياب المصادفة والتشابه في نفس نفس الوقت» والشيء ء الممثل 
يخضع إلى تعديل دلالي اصلي ولغة الشعر هي لغة» صعبة 
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قصدا.. 

فأولئك الذين كانوا ينتظرون من اسلوب بوىشكين 
«المبتذل » لغفة شعربة لاقوا صعوبة لم يكونوا يتو توة قعونها 
ويمكن فهم النزعة النثرية ف في الشعر على انها نوع من 
الصعوية كما «للغة الدراجة رالشعرية | تتبادلا». والطاب 
الشعري ما هو الأ عبارة عن بناءء اما النثر فهو على العكس 
يمثل الخطاب الدارج. والايقاع الأدبي هو ايقاع نشري متقطمع 
باعتبار ان الأنقطاع يمثل جوهر الفن.. 

دعد هذا يقوم شكلوفسكي بدر اسة العلاقات القائمة 
بين طرائق الحبكة والطرائق العامة للاسلوب وهناك قوانين 
توعية تحكم الحبكة كما هو الأمر في الحكايات مثلاً. وهكذا 
لايظهر الشكل الجديد ليعبر عن مضمون جديد انما لحل 
محل شكل قديم فقد فضيلته الأدبية: فاذا ما خلق الشكل 
مضموناً له فاننا نجد امثلة على ذلك في التكرار والتوازي 
وفي التأخير (مثال ذلك المساعدة التي تأتي متاخرة في 
روايات المغامرات) وهكذا يتحول الحدث الى شكل: «كان 
يؤخذ موضوع الغرق أو موضوع التعرض للاختطاف من قبل 
القراصنة كعناوين لبعض الروايات» ولايعود سبب ذلك إلى 
أن ظروف الحياة ا٣ادية‏ كانت تجري على هذا النحو بل لان 
ظروف التقنية الأدبية گائت تق“ ذلك. > في عام A۷7٦‏ 
كتب فيسولوفسكي يقول بان المغامرات هي طريقة اسلوبية. 
وهكذا فان موضوع قتل الأ خ على يد اخيه وموضوع 
الأاختطاف كانا سائدين فيي زامن شيلر لان الأعمال الأدبية 
-شكل شبكة من الأصوات والحركات النطقية أو الفكرية .( 
ن الفكر ليس سوى معطى يشبه تماما لشكل النطلقي 
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والرنان لكلمة ما أو هو جسم غريب عنها والأمشثولة هي 
شكل يشبه شكل القافية وعلى هذا فالشكل هو قاثون يحكم 
بناء الموضوع.. 

ويتابع شکلوفسکي تقصيه للاشكال فيعالج القصة 
والرواية. . ويميز بين البناء التدر جي «ذي الأدراج 4يعإزهح:] 
المتسم بالتكرار وبوجود القوافي الداخلية واشكال التسلسل 
وبىن البناء الحلق Enboucle‏ اي ي ا بانن امام 
الشتصيات مم بعضها عقا عن المناء الد وکل شر 
هو صواب تفرضه المهنة» والتقليد هو مجموع الأمكانييات 
التقنية للز من ». 

واقدم هذه التقاليد هو تقليد التعليب عع4ازه(»۴ فضي 
مجموعات الحكايا الشعبية. والنقاشات التي كانت تثيرها 
هذه الحكايا وفي السرد من اجل السرد (كمافىي مجموعة 
الديكاميرون وماتبعهاء وكما هو الحال في الروايات 
البيكاردية). كمايمكننا العمثور على هذا الأسلوب عند 
سرفانتس ولوساج وفيلدنغ وستيرن في بعض المجموعات 
كان الرابط الأساسي بين القصص هى قيامها حول بطل واحد 
(آولیس,؛ السندباد. لوسيوس في قصة «الحمار الذهبي 
لابوليه ععاامA)‏ اما موضوع السفر فكان «ذريعة مفضلة». 

ان طريقتي الكتابة التعليبية أو النظمية ععهاتا»۴ قد 
تطورتا عبر تاريخ الرواية ليشكلا وحدة متنامية لجسد 
الرواية وهو ما يتضح في رواية دون كيثوت التي تعتبر 
موسوعة من حیٹ انها بنیت من إطالات تجاوزت حسابات 
المؤلف بكثير. ان التنافر فيها مشل الحكمة اكتسبها البطل 
بعد أن مر بمرحلة من الجنون تبدت فى ب يعض احاديته. هذا 
التنافر يقودنا إلى نتيجتين: ظهور نمط دون كيشوت ليس 
مشروماً بدئياً نتيجة بناء الرواية والية تنفيذها وهي 
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نتيجة ولدت اشكالاً آخر ى جديدة ففي منتصف الرواية 
يتنبه سرفنتس إلى الأزدواجية في شخصية بطله (عاقل 
ومجنون) فيقوم عندها باستخدامها ليحقق اهدافه الأدبية.. 

اما مود ضوع «القصص الطارئه» فيصفها شكلوفسكي 
وتصنفها مشيرا الى « الأشكال التي زرعت فيها القصة» 
وإلى الطرائق التي استخدمها كل من ستيرن وديكنز» اما 
الجديد في هندسة دون كيشوت فتكمن في بنية الجزء الثاني 
من الراوية (كما هو الحال عند رابليه وسويفت). دون 
كيشوت يعرف بان الجزء الأول قد كتب» وهذا يشير إلى 
الأضطلاحات الأدبية ويجعله يقوم بإخراجها إلى السطح 
(وهڈ م اجه عفد شوش وش ا و ن حن 
شكلوفسكي في توسيع تحليله للراوية اللاحقة فيبين مشلا 
الكيفية التي نعزو فيها ‹ الطرائق الضائعة» والطارئة إلى 
البطل؛ وذلك منذ ابوليه وحتى تولستوي كما يبين الكيفية 
التي يمكن لعلامة خارجية القيام بترتيب المادة من خلالها 
(كما في الأمراء الثلاثة الشحاذين في الف ليلة وليلة او كما 

«الحكام القدماء الستة في کاندید » وهو دور قد فول 
احياناً إلى موازيات او ملاحظات يضعها المؤلف.. 

٠“‏ شكلوفسكي يهتم إذا وقبل كل شيء بوصف التقنيات 
الروائية لذا تراه يولي أهتمامه لاحد الأاجناس الفرعية 
والتي يمنل بناءها خير تمشيل تلك « التي د تقوم على 
الفموض» فقد تبنى القصة بشكل تكون فيه الأحداث غير 
مفهومة ويكتنفها غفموض لايتضح إلا لاحقاً ومن هنا ينشا 
تدرج زمني مبعثر حيث يفيب الحدث ليحل وصفه محله في 
الوقت الذي تبدأ فيه نتائج هذا الحدث بالظطهور وهذا هى 
الأمر الذي ينشا عنه الغموض المشار اليه اها تبعثر التدرح 
الزمني عند تولستوي فهو على العكس من ذلك لانه يعرض 
بشكل يكون التركيز فيه على التحليل وليس على جاذبية 
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الخاتمة وأكثر ماتتحسد تتجسد قصة الغموض في اعمال كونان 
دویل حیث يقوم شکلرنسک بايضاح طرائقها بهدف الأشسارة 
إلى ظاهرة العودة الرتيبة (إلى موضوع معين أو 
إلى نقطة ما).. 

في القصص الصغيرة وفي الروايات التي بطلها 
شرلوك هولُز نری واتسون يقوم بدور مزدوج فهو يروي ما 
يقوم به هولمز دون علم بتفكيره العميق أو الخاص وهو 
يعطل العمل باقتراح انصاف الحلول ويلعب دور «الأحمق الدائم».. 

ومن الطرق الأكشر شيوعا نجد ثلاثاً من أصل اشنتي 
عشرة مغامرة يلاحظ فيها هولمز أولا: اكمام البدلة. وللقصة 
«خطة عامة مموهة لان الرواية تطرح علينا مافيها من 
واقعية». ولدى الكتاب أمر شائم أيضاً هو «مقابلة قصتهم 
الخاصة بالأدب ». والقصة الهو لزية تدور حول تسم نقاط هي:.. 

\- الأنتصار الأرلى. 


- وصول الزبون.. 

۲- المؤشرات التى تقد تقدمها قصته (سرده). 

٤‏ تفسبر واتسون الخأاطىء. 

-٥‏ الأنتقال إلى مكان وقوع الجريمة. 

1 الحل الخاطىء الذي يقترحه واتسون. 

۷- فاصل يقوم خلاله هولز بالتدخين أو بالعزف على 
الكمان.. 

۸- نهابة غير متوقعة غالبا ما تكون محاولة إرتكاب 
جريمة. 

-٩‏ قيام هولمز بتحليل الوقائع. 

تركة تتميز بتكرار الطريقة 
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فى الروايات التي يكتنفها الغموض يؤكد شكلوفسكي 
ملي ان اللفز له مدة حلول. ويصنف الروايات حسب بنيته 
اللفزبة. اما القصص القائمة على الخطا مثل (حول العالم في 
شمانين يوما) والقصص القائمة على التوازي م 
تولستوي) وتلك التي تقو تقوم على الغموض (عند آن ريدكليف) 
تكون فقيها الأجابات سيىة | أولاأ لتصبع جيدة فيما بعد 
وينتمي هذا النوع من القصص إلى شكل من اشكال البلاغة 
بسمى بالقلب nve‏ وقد قام دذاء ف قصة دبنکكنز (د دای ر لت 
الصغيرة» على افعال متناوبة يربط بينها البطل والمكان اما 
الأمشولة فتتكون من ثلاثة عناصر هي « الحب والمال 
والمساومة. ويتم عرض اللغز (الحبكة) فيها على شكل 
مجموعة تكتنفها ثلاثة أنواع ن ر ی ی ی 
نيها المؤلف الرابط الذي يربط بين تلك الافعال فانها تعقد 
أو تطبل تقندة تقنية الفموض ويعود الفضل في استمرارية هذا 
النوع من الروايات إلى وصف العادات التي يتم ادخالها 
فيها كما في « الرواية الأجتماعية». 


«الرواية الساخرة» هي تنويح أخر من تنويعات الحٽنس 
ألرواد ئي. وقد قام تريسترام شاندي احد ابطال ستيرن 
الشورين التطرفين «بتعرية الطريقة او الخطة» 

وهذه الرواية تعطي أولا الأنطباع بوجود فوضى شاملة 
لكنها مقصودة «ودقيقة» دقة لوحة من لوحات بيكاسيى». 
ويبين شكلوفسكي ان تحليل التقنية وحده القادر على كشف 
معنى ألكتاب. «ان الوعي هو الذي يمنحنا الشكل »ء وذلك 
بتحطيمه وهذا الشكل هو الذي يشكل مضمون رواية 
ستيرن الذي يبين لنا كيف ان الزمن الأدبي هو محض اتفاق 
قباساً بالزمن النشرى ي لانه يقلب او يقطع الفعل ويحطم 
الأشكال الرائجة للرواية (كما هو الأمر عند غوغول وكذلك 
في رواية هوفمان: قطة مر 0۲۲) من هنا الخاتمة الأساسية 
التي تتضمن مذهب شكلوفسكي ”وهي ان «الفن» دطببعته 
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يقع خارج الأنفعال». في الأدب لا يكون الدم S46‏ قانياً 
لكنه يتقافى مع *CARESSANT‏ أي مداعباً . إنه هناك ليدخل 
في بناء ونان أو ليستخدم کبناء مجازي» وا لادب أيضاً 
عديم اليشفقةء لان مفهوم الشفقة يقع ضمن بناء تجب معالجته 
من وجهة نظر انشائية وعلينا محاولة فهمه كما لى أردنا 
فهم احدى الألات. وشكلوفسكي لايهتم برواية ستيرن بقدر 
'اهمتمامه «بنظرية الأمثولة» وهي نظرية تتضمن الحبكة 
والأستطرادات والمرضوعات كعصعط1 حبث نری ان الحمبكة 
٣‏ تقتصىر على وصف الأحدات وان اشکال أ لادب تتفسر بمنطقها 
الأدبي وليس بالذرائع التي تقد تقدمها لها الحباة البومبة.. 

لقد توجت هذه النتائج بدراسة حول النثر التزييني 
اذ حينما يتطرق شكلوفسكي إلى قضية التاريخ الأدبي فهو 
یری فيه صراعاً يقوم على اشكال التكريس والإزاحة : ان 
مختلف اوجه الشكل الأدبي تتنازع فيما بينها اكثر مما 
تتعایش وحینما ینحدر او یهتریء اسلوب معین فان اسلوباً آخر 
يتطور بطريقة أخر ى. ويكتمل فكر شكلوفسكي بمجموعة من 
الحكم: إن الأفكار الفلسفية لكاتب ما ليست سوى فرضيات عمل 
لأن الكاتب غارق تماما في مهنته» والإيديولوجيا الخارجية 
اذا ظهرت فجاة في مجال الكاتب دون أن تدعمها مسلمات 
تقنية حول فنه «لاثشتج م عملا أديياً والحقيقة ان الأدب ليس 
ظلا للواقع انما هی واقع مواز» اٺنه شيءَ وهکذا ئری کف أن 
نظرية حديثة بهذا الشكل وقريبة جداً من الرسم السائد في 
ذلك العصر قد ادانها اأصحاب الواقعية الأشتراكدة. 

أحد المبادىء الأساسية للمدرسة الشكلية الروسية 
يكمن في اعتبار الأدب شكلا محضاً وعلاقة قائمة بين مواد.» 


(٭) لاحظ كيف ان اللفظة الفرنسية 54١6‏ تشكل قافية مع المقطم 
الثاني من اللفظة ۸۸۴884۸1 والمقصود هو أن الدم في الأدب ليس الدم 
المعروف بل هو مجرد لفظ شعري (م). ۰ 
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في الأدب ليس هناك تراتب في الأعمال. ومن هنا الطابع 
غير الهجومي للادب وانكفاؤه على نفسه وغياب نزعهة 
التسلط فيه. ويعود شكلوفسكي إلى تراتب الأعمال الأدبية 
ويعتبر ان الأدب لايتطور بشكل افقي» فتولستوي لم ينشا 
عن تورغنييف او عن غوغول كما ان تشيخوف لم ينشا عن 
تولستوى. «فالتركة تؤول من العم إلى ابن اخيه وعلى هذا 
فان مدداً كبيراً من المدارس يمكنها ان تتعايش في نفس 
الفترة لكن بحدث ان تسيطر احداها فتبقى الأخرى مغمورة. 

وفي هذه الشرائح المتجاهلة يتم اعداد الأشكال الجديدة 
التى ستحل محل الأشكال القديمة بالدرجة الأولى لكنها لا 
تلغنها. ولكل عصر فهرسه وقائمة موضوعاته الممنوعة لانها 
بائدة وكذلك فان مضمون العمل الأدبي (بما في ذلك روحه) 
يعادل مجموع طرائقه الأسلويبية ومن المؤكد انه لابد من 
القيام بدراسة الأنواع ومحموعات الطرائق لكن الأبداعات 
الأدبية الكبرى لاتدخل في اطار نوع محدد فروايتا الحرب 
والسلم وتريسترام شاذداي هما عملان يكبحان قوانين 
الروايةء هذا من ناحية ومن ناحية أخر ى هناك انواع لاتزال 
تنتظر نظرباتهاً كالموسوعة والمحاولة (الدراسة) EsSal‏ 
والصحافة لانها كلها تقم خارج حدود اي نوع من انواع 
الأمثولات (الخرافات) وهكذا يمكن ان نبدأ بتمييز قصص 
الأسفار على أنها انتقال مكاني من نقطة السرد التي تكون 
هى لازمانية فى الذاكرات. والصحافة تزيل الصفة الروائية 
عن المادة: انها تحركها لتتيح للقارىء امكانية اعادة بنائها 
وتعلن عن موت الخيال. عقب ذلك بسنوات قليلة يقول مالرو 
بعد ان استفاد من التحقيق الصحفي (الريبورتاج).. بان 
الخيال يقتل الرواية. والخلاصة نرى ان شكلوفسكي كان أحد 
رواد التحليل الحدبث للتنص السردي (الحدث بذاته) ای انه 
کان أ حد رواد «علم السرد».. 


تبنبانوف وتحليل أالشعر: 

منلما كتب شكلوفسكي الرواية فقد عمل تينيا شي توف في 
هذا الميدان اذ كتب الروايات التالىة (ا لفون مل ر , Ao‏ 
موت الوزيبر مختار؛ ۱۹۲۷ء الملازم کیجیهء ۱۹۲۷) كما كتب 
مقالات في السينما جمعت في كتاب واحد عام ۱۹۲۷ » والف 
كتاباً -لم یکتمل- عن بوشکین ۱۹۲۰- .)۱۹٤١‏ وهنا 
سنتوقف عند دراسته حول قضبة اللغة ه في الشعر ٤۱۹۲ء‏ 
والمترجمة إلى الفرنسية عام ١۱١۹۷۷‏ بعنوان الشعر في حر 
ذاته وذلك لارتباطها بتحليل النثر الذي مارسه شكلوفسكي. 

ان المفهوم المادي للشعر يتعارض مع مفهوم النثر حيث 
يتميز الشعر بلغة خاصة ترتبط به ارتباطاً وثيقاً في الوقت 
الذي كانت فيه الدراسات التقليدية تفصل بين قضية اللغة 
والأسلوب في الشعر عن مشيلتها في النشر فالشعر هو بناء 
تكون كافة عناصره على علاقة مشتركة مم بعضها بعضاً كما 
ينبغي دراسة عناصر الأسلوب المعمول بها حتى الأن » كل 
على حدة » والقضية الرئيسية تبقى قضية قضية التغيرات 
النوعية التي تصيب دلالة الكلمات ومعناها تبعاً لبناء 
الشعر نفسه. والأهمية التي اعطاها تينباتوف لليناء 
(الشعري) تلتقي مع هموم مجمومة الشكليين حول كون الفن 
هو أيضاً حياة ولاضرورة للبحث عن فوائده لاننا لائيحث عن 
فائدة الحياة» وحينما يتسرب اليومى إلى الأدب فانه يتحول 
إلى ادب» وعلينا ان نقيمه على انه واقعة ادبية. 

ومبدأ البناء الشعري ليس مبدأ سكونياً » والمثال على 
ذلك تلك الديناميكية التي تميز حركة الأبطال في اية رواية. 
وبدل ان يقوم وعيناً بادراك الفضاء ۶ء بشکل دینامیکی- وهو 
ما بجب أن يكون فانه يدرك اشكال هذا الفضاء بشكل 
سكوني ومن هنا لاتكون وحدة العمل كلا متناظراً ومغلقاً انما 
هي عبارة عن شمولية ديناميكية نامية.. والعناصر ليست 
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مرتبطة مع بعضها او مندمجة في المستوى الاعلى بشكل 
ديناميكي. فالتكرار هو حركة. ومن هذا نفهم الديناميكية 
على انها تشويه لكافة العوامل وربطهاً بعامل واحد يقوم 
ندیر الباتي». أن التاريخ الأدبي نفسهء > مثله مثل تاريخ 
الأشكال» يعود ليصبح دینامیکیاً «ديناميكيبة الشكل هي 
انقطاع مسهتمر للالية انه دقع العامل الباني إلى الاماعم 
وتشوبه للعوامل الملحقة..» 
يدرس الشعر؛ اعتبر تينيانوف الأيقاع أولاً ثم 
انتقل إلى الدور الذي لمعنى الكلمة. فالأيقاع هو نظام من 
التفاعل المعقد وهو صراع بين العوامل وتطور سجالي إذ «لا 
بمكن تعريف بيت الشعر على انه محض لعبة رنانة او 
سمعبنة. فبدل ان يتسم المقطع الشعري بوجود عدد من 
الأصوات ك١50والمقاطع‏ اللفظية ءعطها[ر؟ والأييات» يمكن ان 
يكون على شكل نقاط او ابيات ناقصة (كما هو الحال عند 
بوشكين) » وعندها يكون معادلا للنص . إذا فالرمز له دور 
في بيت الشعر والشعر هو عدم تحقق المشروع الأدبي 
الديناميكي المطبق على الوحدات العروضية ۰ ٤8‏ لا1R1Q٤M‏ 
وتلاحظ كذلك وجود يعض الظواهر المتكافئة الأخرى مثل 
القافية المصطنعة. وبما ان القافية تشكل عنصرا ايقاعيا 
فانها تمر بلحظة تقدمية وآخر ى ترأجعية ومثلمايساهم 
السحر الشعري في نفس النظام فان للنثر الحر والنشر 
الأيقاعي دو رهما أبضاً وذلك يفضل التكافؤات. اما بالنسية 
للكلمة فينبفي تقسيمها إلى «عناصر كلامنة اکثر دقة. » 
والأيقاع هو عبارة عن «تحريك للمواد الخطابية » التي لها 
نفس الأهمية في النشر كما في الشعر «كل ثورة نشرية تولد 
فينا الأحساس بانها ثورة صوتية أيضاً (كما هي الحال عند 
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بناء تاماً أما العنصر المدلول فيحتل مكانة ثانوية مشوهة. 
وفي النثر ند مج الأيقاع في ألأتحاه الدلالي للخطاب احلنٹ 
يقوم ہالتدلیل على وحدات المعشثنى سلیياً أ ايجابيا) وإذا 
ادخلنا عنصراً نثرباً ڈ في منظومة شعرية فانه يبرز مشوهاً 
ويحدث نفس التفيي إذا انتقلنا من النثر إلى ألشعر لان 
للشعر نظماً ايقاعياً يختلف عن نظام النثر. 

وعلى ذلك كيف يكون الأمر إذا بالنسبة لمعاني 
الكلمات؟ هل الشعر يشوه المعنى؟ وماهو الفرق ببن كلمأات 
الشعر وكلمابت النثر؟ الحقيبقة أن لاوجىل للكلمة خار ج 
الحملة أي خار ج «الوسط اللغوي». أن الكلمة حرباء. ولیس 
هئاك معجم شعري انما يمكن ان يتكون مثل هذا الععجم 
بمعارضة التقاليد. ما يهمنا فى الأمر هى وجود المتتالية 
الأيقاع الذي انتزعت الكلمة منه» وليس وظيفة الأتصال لان 
الكلمة تبرز من خلال اهميتها الأيقاعية. وضمن هذا المفهوم 
امتعلق بالشمولية التي تسبق الاأجزاء وتتفوق عليها 
وبالشكل المنظم فان تينيانوف يستند إلى الختصين في علم 
المعاني ابان القرن التاسع عشر (مثل روزنشتاين ۸0١2۸١121١‏ 
)/٤‏ وإلى فلاسفة مثل ووندت . أل«د۷ إذا فان القيمة 
الدلالية للكلمة هي من أهم المبادىء التي ينبغي علينا اخذها 
يبعين الأعتبارء لان هذه القيمة ترتبط بقيمتها في بيت 
الشعر (القصيدة)» ولامجال للتطرق إلى المشاعر او الحالات 
الئقفسبة: والاهم من ذلك كله هو نظام وطابم النشاط الخطابي ». 

ان قراء القصائد الطليعية (الرمزية والمستقبلية) 
والمهتمبن بالدلالة الظاهرية قد فاتتهم فرصة التعرف إلى 
أهمية الكلمات المورحودة بفضل سماتها المتموجة النذاجمة عن 
منظومة العلاقة التي انتزعت الكلمات منها اي من الكلمات 
التي تجاورها . اما في المعجم فلا يبقى للكلمة الشعرية سوي 
فضبلة من الدلالة وبنية معجم الشعر نفسها تختلف جذرياً 
عن بنية معجم النثر بسبب الوحدة والأنسجام اللذين يتميز 
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بهما بيت الشعر (القصيدة) وبسبب ديناميكية الكلمة فيه 
وتتابع الخطاب الشعري. عندئذ يمكن ان نقول بوجود نفمية 
٤11ا10NA‏ معجمية للقصيدة (بيت الشعر) إذا فقوانبن 
تطور الفاعل ا#زا؟ تختلف بين الشعر والنشر لاختلاف زمن 
الشعر عن «زمن النثر» ففي النثر يمكننا ادراك المدة إ9 
(الأصطلاحية فقط؛ وليس الحقيقية: فيتميز السرد عند 
غوغول ببطء شد يد كالحلاق الذي یمارس عمله ویاکل خبزا 
وبصلا. وهو امر يتعارض فيه الزمن الأدبي مع الزمن 
الحقيقي)ء وهذا غير ممكن في الشعر. ان الروابط الشعرية 
توحهها أف تقودها «الديتاميكية العامة للبثيبة». وهذا 
التعبير الأخير يبين كيف ستفرز الشكلية فيما بعد 
مايسمى بالبنيوية والطابع التجديدي للنظريات الشعرية 
أجموعة (الشكليين الروس). 

تينيانوف والتطور الادبي 

يبين لنا احد النصوص المنشورة عام ۱۹١۷‏ (والتي 
جمعت فيما بعد في كتاب نظرية الأدب» ۱۹۹۳ ص -٠۲١‏ 
۷) بان القضية الأساسية للتاريخ الأدبي» والتي تطرق 
الى معالجتها وتحديدها اعضاء آخر ون من اعضاء المجموعة 
هي قضية سيطرة علم النفس الفردي على التاريخ الأدبي 
لدة طويلةء وإذا اقتصر. التطور على السلسلة الأدبية فانه 
يؤدي إلى الأصطدام بسلاسل مجاورة اجتماعبة وئقافية. 
وبذلك فانناً لانقوم الا سصناعة « تاريخ الكرماء». 


والواقع أن العمل الأدبي هو عبارة عن منظومة 
كمنظومة الأدب. وانطلاقا من هذا المبدأ يمكننا تأسيس علم 
أدبي. وقد قام بعضهم بتحليل مختلف مكونات العمل من 
(فاعل واسلوب وايقاع وتركيب الخ) وهي عناصر مترابطة, 
وتكمن الوظيفة في امكانية ارتباطها بالعناصر الأخرى 
للمنظومة وكذلك مع العناصر المتشابهة فى اعمال نموذجية 
وفي سلاسل أخرى وفي هذه الحالة فاننا ننتقل من عمل 
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معين إلى معجم أدبي» > ومن ثم إلى المعجم كله. ان اي عنصر 
نمکن ان يؤدي وظيفة تختلف باختلاف الأعمال الأدبية (مثل 
أللجوء إلى التعابير القديمة). ولكي نستخلص منصرا معيناً 
من عمل ما لابند وان نأخذ الوظيفة البنائية Foncti0, ٩٥C01-‏ 
ee‏ اا) بعین الأعتبار. 

وبما ان مفهوم امجموع هو المفهوم اللسيطر > فان اة 
واقعة تصبيح اديية او غير ادبية وذلك تيعاً SR‏ 
في العصر. والسمة المستهلكة لاد تتواری عن الوجود بل ثتر ك 
المكان الأساسي لسمة أخرى. وهنا تجد قضية الأچناس حلا 
لها فالرواية هي جنس متغير بحيث تتغير أداتها من نظام 
أدبي إلى نظام آخر. فاإذا قدم الراوي عند بداية المسرود 
(القصة) Rec‏ فان ملل هذه الظاهرة تتعلق بالحنس ولیس 
بالفاعل اعزا5 ووجود الرواي هو عرف يدل على نوع القصة 
في نظام ادبي معين. .مم ان تطور السلسلة الأدبية هو تطور 
حقيقي إلا ان سرعته تختلف عن سرعة السلاسل الأخرى. انا 
لابد من الحذر من النزعة التاريخانية التبسيطية دون أن 
يعني ذلك رفض كافة تأثيرات الحياة الأجتماعية على الأدب 
لإئنه يتخذ من الكلمة وسيلة له» والمثال على ذلك الصالونات 
التي تحولت إلى واقم ادبي والعكکس صحيح. ولعلكم تذکرون 
هنا الدور التاريخي والسياسي الذي لعبه بايرون؛ > وكذلك 
بعض الكتاب الذين نسجت حولهم الأساطير مثا ل بوشکين 
وتولستوي ومایاکوفسکي وهو أمر لم یحظ به کاتب مشل 
تور عينييف. 

وعلى هذا ندرك ان تينيانوف لايهتم اطلاقاً 
بسيكولوجية المؤلف» كما يرفض إقامة علاقة سببية مع 
بيئته وحياته وطبقته الأجتماعية وأعماله الأخرى لإن إقامة 
مثل تلك العلاقة هي من شان التاريغ الذي يضطلمع بوصف 
العلاقات القائمة بين عناصر منظومة معبنة. والتطور هو 
عبارة عن تغيير للنظم» وهو تغيير يعطي العناصر الشكلية 
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وظيفة جديدةء وكل تيار ادبي يقوم بالبحث عن نقاط معينه 
خلال فترة ما استنادا إلى ماسبقه من نظم. ودر أسسة 
التاريخ الأدبي هي اعتباره بمثابة سلسلة أو نظام متعالق مع 
سلاسل أو نظم أخرى مشروط بها. 

وعلى الدراسة ان تنطلق من الوظيفة البنائية إلى 
الوظيفة الأدبية ومنها إلى الوظيفة الكلامية. وكما يقول 
تينيانوف وجاكوبسون لاحقاً بان اي نظام تزامد مني (سکوني) 
يتضمن ماضيه ومستقبلهء اي انه يتضمن التعابير القدية 
والجديدة في ان معا وإذا کان للتعارض الجذري. بين 
السكونية والتطورية قيمة منهجيةء فانه لايسعنا الأحتفاظ 
بها بشکل نهائي؛ > ذلك ان النظام لايتصادف مع فترة محددة 
نظرأ لما يعتريه من تغيرات سابقة له أو غريبة عنه. 

حلقة براغ: 

إذا كان تاريخ تشكل حلقة موسكو الألسنية»ء التي 
ركزت اهتمامها على الألسنية والشعرية ۲0١1٩۷8‏ يعود إلى 
شهر إذار من عام ٠١۹١١‏ فان تأسيس حلقة براغ يعود إلى 
شهر تشرين الأول (اكتوبر) من عام ٠۱١۹۲١‏ ويعود الفضل في 
تأسيس هذه الحلقة إلى مبادرة البروفسور فيلم ماتيسيوس 
Matheusius‏ emاVi‏ (انظر اعمال حلقة براغ الألسنيةء :)۱۹١۹‏ 
وضمبت عددا من التشكىلينن أمشال ھارۋغانdmك Harvanek‏ 
yترgکl VACHEK dكmشlفg Truka‏ وموکاروفیسکي() شم 
التحق بها روس منهم جاكوبسون ( مذي وصل براغ عام 
)٠‏ وتروبيتسكوا. وقد وضعت الخطوط الأولى لاطروحات 
هذه الحلقة في المؤتمر العالمي للسانيين المنعقد في لاهاي عام 
۸ وقدمت في المؤتمر الأول لفقهاء اللغة السلاقيين عام 
۹ ثم اعيد نشر هذه الأطروحات فى العدد الثتالث من 


)۱( انظ و دابك: لر دة وجمالياتث هل رسة براغ في مهجلة D1s-‏ 
15 ومطبوعات جامعة یال» .۱۹۷ والذي یشدد فبه بشکل خاس 
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Change lan‏ عام ٩۱۹1ء‏ تعرض هنا متها ماله علاقه يالاأدب. 


عالجت الأطروحة الأولى»؛ وصاحباها جاكوبسون 
وماتيسيوس «القضايا المنهجية الناشئة عن مفهوم اللسان 
ا2ط باعتباره منظومة ع”عاور5. واهمية هذا المفهوم 
بالنسبة للالسن السلافية» اي دراسة العلاقات القائمة بين 
المنهجين السكوني والتطوري. والمقارنات اليبنيوية 
والتكوينية Genetiques‏ والطايع المرضي والتسلسل المنتظم 
لوقائم التطور الالسني. كما أدخل مفهوح الغائة Finalite‏ 
والوظيفية. وكرد فعل على المدرسة السوسيرية (نسبة إلى 
ف . دوسوسیر) في جنیف» رفضت حماأعة الحلقة و صم 
حواجز لايمكن اجتيأزها بين المنهحين السكوني والتطوري» 
اما الأطروحة. الثانية فقد يبحثت بحنت في المهام التي ينبغي 
التصسدي لها وذلك عن طريق د ر أاسة النظام الالسني مثل 
مظهره الصوتي (جاكوبسون) والكلمة أو مجموعة الكلمات 
وكذلك الطرائق الركنيه. .كع8ا2۳3)14ه١رS‏ اما الأطروحة 

٠‏ الثالثة فتحمل عنوان «قضايا الدراسات الجارية حول 
الألسن ذات الوظائف المختلفة» ويعود الفضل فى إبراز 
النقطة الأولى حول «وظائف اللسان» الى جاكوبسون حيث 
يشير الى الفرق بين اللفة العقلية أو الفكربة Langage I ntel-‏ 
اناا واللغة الأنفعالية (ذات الأتجاه الأجتماعي او الفرد ي) 
حینما تمار س اللغة دورها الأجتماعي فانها تكکون على علاقة 
بالواقع الخار ج لdغزaa Extra Linguistique‏ وهي اما ان تقوم 
بوظيفة اتصالية (وهنا تتجه نحو المدلول) او بوظيفة 
شعرية (وتتجه إلى العلا مة نفسها) وحينم تقوم اللغة 
بتأدية وظيفتها الأتصالية فانها تتأثر هنا بالظرف او 
بالحال( وتقوم بعض العناصر خارج اللغوية باستكمالهاء 
وتسمى عندها باللغة العملية) او انها تسعى إلى تشكيل كل 
مغلق (وتسمى هنا باللغة النظرية او لفة التصييغ -اا۵ »۴0۲ 
۳ة فتارة تسبطر احدى الوظائف على الوظائف الأخرى 
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في رسالة معينة . وطوراً تتقاطع الوظائف مع بعضها بعضاً. 
ونمکن لاشکال الأتصال الأالسني ان تكون اما بش فوبة أو 
مكتوبة كما تكون متناوبة بشكل متقطع او على شكل 
منولوج مستمر وقد تكون حركية اعںاوع6 لوجود السنية 
الحركات وتتغير من بلد إلى آخر. من ناحية أخرى ابد من 
دراسة العلاقة القائمة بين الفواعل الناطقين خلال تواصل 
السني معن من حيث الأنسجام الأجتماعي والمهني 
والأقليمي مئ او العائلي. وتميز في الألسن علاقات 

تقوم بين اللهجات والالسن الخاصهة التي تتآلف مع ردود 
الفعل أزرّاء وسط يتكلم لسانا أجنييبا ٠‏ وتوزع الفئات 
أللسانبة داخل المدن. 

بعد ان تتطرق الأطروحة الثالثة إلى طرح هذه المبادىء 
الالسنبة فانها تتصدى إلى دراسة «اللسان الادبي » 
(هاشرانيك). اذ حينما تتكون الألسن الأدبية فان الشروط 
السياسية والأجتماعية والأقتصادية والدينية لاتكون سوى 
عوامل خارجية دون ان يكون السبب في تشكلها «صقة 
خارجبة» مزعومة تصون اللسان الأدبي (الذي على العكس) 
بخلق مفرداته الخاصة به دائماً . هذا ويمكننا تمييز اللسان 
الأدبي عن غيره بفضل الدور الذي يضطلمع به. . ائه انعبر عن 
الحياة الفكرية والحضارية (بما هى عمل نتائج الفكر العلمي 
والفلسفي والديني والسياسي [ الأاجتماعي والتسشريعي 
والاأداري). وهذا الدور يقوم بتوسيم وتهديل مفردات اللسان 
الأدبي ويحدد المقولات المنطقية بشكل ادق .. 

أن عقلن Intellectualisation jll‏ 3 لحاحة 
التعبير عن الترابط المشترك وعن تعقد عملبات الفكر؛ کما 
تمارس رقابة متنامية على العناصر الأنفعالية (من تورية 
ورقابة .(Censure‏ وعلى هذا فان اللسان الادبي يتمتع بصىفة 
اكشر انتظاماً ومعيارية وفيه نشهد «استخداماً وظيفباً لاهم 
العناصر النحوبة والمعجمبة» كماد تتوفر اکشر المعايير الأجتماعية.. 
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وهكذا قان تطور اللسان الأدبي ينمي الدور والهدف 
الواعى (ومن هنا تنشا الأصلاحات llyصؤl« Purisme‏ 
والسياسة والذوق الالسني) ). واخیرا تتميز السمات 
الألسنية اساسا في اللغة المستمرة خصوصاً أمكتوبة. وتظل 
اللغفة الأديية امحكيةء على الاقلء بعيدة عن اللغة الشعسية 
التي تكون اقرب إلى المحادثة من قربها اليها).. 

بعد معالجة موضوع اللسان الادبي» تنتقل الأطروحة 
الثالنة إلى معالجة اللسان الشعري الذي بقى مهملا زمناً 
طويلاء وهو اهمال ادى إلى ضرورة تكوين مبادىء وصف 
سكونبة لهذا اللسان الذي اخذ شكل الكلام (اي الفعل الفردي 
للابداع) وفق قاعدة التقاليد الممزوجة بأاللغة الإتصالية 
اللمعاصرة ونظراً لتعقيد العلاقات بين هذه النظم فلابد من 
دراستها سكونياً وتطورياً. ومن خصائص اللغة الشعرية أنه 
تركز على عنصر الأبداع والتششويه»ء وتدرس مختلف 
الستويات (الصوتية والصرفية) عبر علاقاتها ببعضها 
بعضا. «وإذا كانت اللغة تسعى إلى ابراز القيمة المستقلة 
للعلامة فان كافة المستويات تضطلم بوظائف مختلفة لان 
تلك المستويات يمكن ان تقوم بوظائف مختلفة أيضاً عبر 
بني متنوعة. كما تبؤكد الأطروحة دور التوازي واهمية 
التركيب Syntax‏ نظرا لتعدد الأرتيباطات بالمستوبات 
الأخرى للغة (ان) « المؤأشر النظم للشعر هو النية المتوحهة 
نحو التعبير الكلامي عادااء۷ . وحينما يقوم تاریخ الادب 
ددر أسسة المدلول او الأندلوجدتة للعمل الأدبي باعتباره کباناً 
مستقلا بذاته فانه يقطع المرتبية في قيم البنية والطابع 
الداخلي للسان الشعري يستبدل غالبا ببديل يخص تاريخ 
الأفكار وعلم الأجتماغ وعلم النفس» ويكون مغايرا للوقائم 
المد روسة . ومن هنا لابد من د راسة اللسان الشعري بذاته. 
وهكذا لن جد موکاروفسکكي أاية صعو بة؛ عام ٠١۹۲٤‏ في 
تيان 1 «البنيوبنة التشيكىة» قد كملت «الشكلنة 
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الروسية» لكنه ممع ذلك يطرح قضية علاقة البنية بالمجتمح 
مع انها علاقة متغيرة وجدلية (انظر: البنية والصيفاة 
والطلب. في مجلة C3١8٤‏ عدد ٤‏ عام ۱۹1۹ء وهي مقالة 
مأخوذة عن «الوظيفة والمعيار والقيمة الجمالية بما هي 
وقائمع اجتماعية»» براغ» ..)۱۹۳١‏ 

رومان چاکوبسون 


تعتبر مؤلفات جاكويسون() افضل خلاصة لاعمال 
الشكليين. فقد تميز هذا المفكر الذي قادته مهنته المتنقلة من 
روسيا الى براغ ومنها ألى السويد» فالولايات المتحدة 
الأمريكية- بسعة العلم وتعدد الأختصاصات وحسن الأحاطة 
وهو امر» يعطي صورة عن المثقف المنفي في القرن العشرين 
وقی بحننا هذا سنرکز تحلیلنا على کتابیه: دراسات في 
الألسنية العامة (منشورات اا۷ا«اM )۱۹١١‏ ومسائل في 
الشعرية (سوي» )۱١۹۷١‏ وهو عبارة عن مجموعة من 
النصوص التي كتبت بين عامي» -۹١۹‏ ١۱۹۷ء‏ ومجموعة 
اعماله الضخمة التي اقتصرت على الشعرية والتي ضمتها 
سلسلة: اعمال مختارة (منشورات موتون). ويتوقمع أن 
ينشر منها سبعة اجزاء) لها علاقة مباشرة بالنقد الأدبي. 
فمنذ عام ۱۹۱۹ وحتی عام ۱۹٦۰.‏ لم يكف جاكىبسون عن 
معالجة تفس الموضوعات بفية رسم حدودها. وفي عام ۱۹۱۹؛ 
حينما تساءل» كبقية الشكليين عن العلاقات القائمة بين 
اللغة اليومية ويي !للغة الشعرية» فما ذلك إلا ليؤكد ان 
«كل كلمة من اللفة الشعريّة هي كلمة مشوهة قياسا إلى 
اللغة اليومية» وانها كلمة لاتخطر على البال وان الشكل 
الشعري يمارس العنف على اللسان. لكن هناك أيضا من 
يؤكد بضرورة الأنطلاق من البنية الصوتية (تماماً مثلما تبدا 


)١(‏ انظر دراسة هولنشاتين: جاكوبسون؛ ۱۹۷١‏ التي تتميز 


الالسنية البنيوية بعلم وظائف الأصوات (الفونولوجيا) 
التي لايمكن ارجاعها إلى التعبيرية ولا إلى التناغم المقلد ول 
الى العلاقة الأنفعالية بين الأصوات والأقكار لانه «لايمكن 
ارجاع الأصواتية الشعرية إلى اصواتية شعرية مبرمجة. 
(مبادىء في العروض؛ ۲( ومنذ ذلك الوقت قدم مفهوم 
الوظيفة باعتياره ابرازاً لقيمة شكل الرسالة. ومع ذلك تظل 
هذه الوظيفة محددة بالأصواتية »` 1100۴ PHONE‏ وإذا كان 
الشعر بلجا الى المترادفات »مثلا فذلك لان «الكلمة الحديدة 
لاتحمل اي معنى جديدأ بل تحمل بنية صوتية جديدة ».. 


في عام ٥۵‏ وفی مقالة عنوانها « شر الشاعر 
باسترناك» يقیم جاکوبسون تمزه بين الشعر والنثر 
استنادا الى ان الشعر يلجا الى التشييه» بينما يلتمس 
النثر الأستعارة. والشعر يستند إلى التشايه في الأيقاع 
والصور (عن طريق تشابه او اختلاف المدلولات) بينما يجهل 
النشر ملشل هذا الأمر (..) والتشارك عن طريق التجاور هو 
الذي يغذي النشر السردي باندفاعه الاأساسي. القصة تنتة 
من موضوع إلى أآخر عن طريق التجاور ووفق مسارب 
سینده او مكانية (. ..). ومع ذلك فان التشارك بالتجاور 
يظل محافظاً على استقلالية ذاتية ويظل النثر أقل غنى في 
جوهره. ان الصورة (كالأستعارة او التشبيه) تزيح العلاقات 
المتعارف عليها. إذ حينما تمارس وظيفة الأستعارة في بنية 
شعرية معينة وبشدة عالدسة» فان التصذيفات التقليدبة 
تنهده اصلا وتتحول الموضوعات او الاأشاء كاvع0bj‏ إلى شکل 
جديد تحركه الصفات التصنيفية التي نشأت حديثاً وتقوم 
الأستعهارة المبدعة كذلك بتغيير النظام التقليدي 
للموضوعات او الاأشباء . ويقوم التشار ك عن طربق التجاور 
ألذى مغدو عند باسترناك اداة طلبعة في دد لفن مأعمادة 
توزيم المكان» كما يقوم بتعديل التتابع الزمنى 
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أن التوأزي هو صورة قريبة من الصورة اليلاغيهة 
ونمسز الشعر عبر مختلف تغيراته أالدلالية (كالمقارنة 
والتبدل والتشبيه) والصوتية (كالقافية والسجع والجناس). 
فلا يسعنا التقاط تركيب اصوات القصيدة الا إذا تكرر هذا 
التركيب». وهذا الأمر قاد جاكوبسون إلى الأهتمام بابحاث 
سوسبر حول الحنثاس التصحيفي «Anagrammes‏ فقول: « في 
القصيدة تتجاوب الأطراف مع بعضها بعضا بشكل او بآخر 
وتقوم وسائل اللغة الشعرية بإخراجنا من تتابع وخطية 1ا 
اا6" اللقة العادبة. وشي قصيدة «الغراب» لادغار الان بء 
يكشف جاكوبسون عن التشابهات والاختلافات الصوتية 
والدلالية. والتوازي يدخل في اطار النحو خصوصاً حينما 
يقوم الكاتب بتنويمع بنية الجملة ذاتها . لذا ماليا ما بستشهد 
جاکوبسون بالشاعر هوبکنز قبقول: «ان في بنية القصسدة 
توازياً واحدا متصلا وكلمة(بيت شعر) تعني الرجعة (من 
اللاتينية كناكاع۷). «وفي الشعر يكمن جوهر التقنية في 
الرحعات المتكررة». كما يةوم التوازي بمزج التغيرات مع 
التوابت اذ «بمقدار ما يكون تمييز التغييرات صار اء مدا 
ما تظهر فاعلية التنويعات وقابليتها على. ان تكون مدركة. 
ولاشك في ان التوازي المعمم يقوم حتماً بتنشيط كافة 
مستويات اللسان (. .) وهذا التشديد على البُنى 
الفونولوجية والنحوية والدلالية عبر ردود فعلها المتعددة 
الاشکال: ٠‏ لايقع فقط في حدود الأشعار المتوازية بل يمتد» عبر 
توزعها إلى السياق كله ومن هنا يبرز الطابم الدال 
للتحيى». . ويتحدد التشابه من خلال العلاقات التي تعبر عن 
نفسها في الواقع عبر التركيب » ×ها١ر؟.‏ وفي مقالته حول 
«التوازي النحوي» ٠۱۹٦٩‏ يقول جاكوىسىن: باننا شعرف ان 
التوازي يمكن ان يكون تشبيهياً او استعارياً (..) وكذلك فان 
لمستوى التركيبي يعطينا نمطين من المزاوجة COUPLAGE‏ 
فاما ان يقدم البيت الثاني نمطا مشابهاً للسابق؛ او انهما 
يكملان بعضهما بحضا باعتبارهما منصرين متجاورين في 
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البناء النحيوي نفسه». اما مقالته الشهيرة, المنشورة عام 
1۹٦.‏ فتحدد الشكل الدقىق ق الواجب اتباعه لتطييق الذحوى 
على الشعر (شعر النحو» ونحو الشعر). ذلك ان المفاهي 
النحوية تطبق بشكل افضلء» على الشعر لانها اكثشر تجليات 
اللفة شكلنة» وان تكرار الصورة النحوية نفسها الى جانب 
الصورة الصوتيةء يشكل المبدأ الأساسي للعمل الشعري 
ومن هنا برزت طريق جديدة في دراسهة الشعر «ويشكل 
التفأعل من خلال اشكال التكافؤ والأختلاف» بين المستوبات 
التركيبية والصرفية والمعجميةء ومختلف انواع التجاور 
والتشابه والترادف والتضاد. على المستوى الدلاليء ظواهر 
تحتاج إلى تحليل منتظم ضروري لفهم وتفسير مختلف 
التراكيب النحوية فى الشعر». وتتضمن دراسة التوازيات 
المنظومة والمعجمء كما يشكل عودة البنية النحوية نفسها 
وسيلة شعرية ناجعة». ومن بين الفئات النحوية التي يمكن 
ان تتوازى «هناك مجموع اجزاء الخطاب» كالأعداد والأجناس 
والحالأت ودر حة الدلالة والزمن والمظاهر واشكال التصريف 
في الافعال وتوزيع الكلمات إلى مجردة وأخر ى محسوسهة 
حية او جامدةء واسماء العلم او الأسماء عامة وصيغ التأكيد 
والنفي.. الخ» وفي القصيدة التي تخلو من الصور, تغدو 
«الصورة النحوية» مسيطرة على ما عداها. وكما هو الحال 
سي في الرسم فان الهندسة تتطابق مع اللون. وتقوم قوة 
التجريد التي يتمتمع بها الفكر الأنساني بزيادة فرض الصور 
النحوية على الكلمة.. 
في مقالته التي تحمل عنوان «اللسانيات والشعرية» 
)۹١٠(‏ يرسم جاكوبسون اكمل لوحة لابحاثه الشعرية. اذ 
يقوم فيها بتعريف الشعرية ونظرية الوظائف والتوازي 
ومبداأ الغفموض ويقول «تهدف الشعرية قبل اي شيء إلى 
الأجابة على السؤال التالي «ماالذي يجعل من الرسالة 
الكلامة عملا فنباً؟. > وأذا کانت اللسانيات علم بتى اللفة 
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فان الشعرية تشكل احد فروعها. وتتميز بحسب هذا الادعاء 
العلميء عن النقد الأدبي (يقصد جاكوبسون النقد الراهن) 
فنحن لانطلب إلى دارس الأدب بان يجعل وصف الجماليات 
الداخلية للعمل الأدبي يحل محل الحكم الذاتي. لان مثل هذا 
الوصف بتميز عن النقد كما تتميز الأصواتية عن علم 
تصويب اللفظ ع0«iطم‏ 0۲)10 وتقوم الدراسات الأدبية بمعالجة 
القضايا السكونية اي الأنتاج الأدبي في حقبة زمنية معينة 
والتقاليد الأدبية التي ظلت حية او تم احياؤهاء كما تعالي 
القضابا التطوربة لكن يمكن للدراسة التاريحية أن تصادف. 
بالأضافة الى التغيرات» عوامل تكون دائمة. والشعرية 
التاريخية مثلها مثل تاريخ اللغةء يمكن أن تفهم على انها 
بنية فوقية تقوم على مجموعة الأرصاف السكرنىة المتتادعة». 

وبعد ان قام جاكوبسون بتعريف الشعريةء فقد عرض 
نظرية الوظائف التي تشكل محصلة اربعين عاما من 
التعمحيص (في مسائل الشعرية). وفي هذا انظر مقاليه 
| لقسسر لمرو سي الحديد: ١١١١ء‏ وماأاهی الشعر 1۹۲۳ 
4 وهما مدر جتان شي كتاب مسال الشعرية وهنا لابند 
من ان نذكر بنظرية الاتصال حيث يقوم المرسل ببث رسالة 
إلى المتلقي وهذه الرسالة ز تفشرض و جود سباق أو (مرجهية) 
ومدونة (شيفرة) مشتركةء وتماس وهذاة مادية وأرتباط 
نفسي. وكل من هذه العوامل يولد وظيفة لسانية مختلفة 
عن الأخرىء» لكن الرسالة تستهدم عدة وظائف متنوعة فى 
مرتبیتها . وعلی هذا يمکن أن نميز 

الوظيفة التعبيرية او الأنفعالية وتتركز على المرسل 
الذي يسعى إلى التعبير «مباشرةء عن موقف الفاعل ازاء 
ما ستحدت منه »والأنفعال يکون حقيقياً أو مصطضعاً» و في 
اللسسان تتكون الطبقة الأنفعالية.. الصافسة من حروف او 
ادوات التعجب ويكون هناك معلومة انفعالية (كالسخرية او 
الفضب) تنصاف إلى المرجع. وهنا يستشهد جاكوبسون 
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بستانيسلافيسكي الذي جعل الأخرس نرددون عبارة «هدا 
المساء » تخمسين طربنقة مختلفة.. 

-الوظيفة الندائية: وتتوجه إلى المتلقي وافضل تعبير 
«عنها هو النداء والامر.. | 

-وظيفة استمرارية النداء: وهي التي توقف الاأتصال 
او تحافظ على استمراريته (الو.. حسناء طيب الخ..) وهذه 
الوظيفة هي أول ما يتعلمه الأطفال.. 

-الوظيفة الماوراء لغوية: وهي الوظيفة التي تتحدث 
عن اللغة بحد ذاتها حتى اللسان الدارج (كالشرح او التفسير 
النحوي) بينما تتحدث اللفة الموضوعات عن الموضوعات.. 

-الوظيفة الشعرية: وتتركز على الرسالة بحد ذاتها 
ولحسابها الخاص او على الجانب الملموس من العلامات يمصزل 
عن الأشياء التي تدل عليها. ولايمكن تقليص صسجال الوظيغة 
الشعرية إلى الشعر وحده ولا ارجاع الشعر إلى الوضيفة. في 
اللفة تسيطر الوظيفة الشعرية دون ان تلغى الوظائف 
الأخرى وتقوم هذه الوظيفة في المجالات الأخرى بدور ثانوي. 
ومن جانب آخر فان التحليل الألسني للشعر #يقتهسر على 
الوظىفة الشعربة لان مختلف الاأجناس الشعرصة مفقتقضى 
وجود الوظائف الأخرى فالشعر الملحمي أى الشعر المكتوب 
بضمير الغائب يفترض وجود وظيفة مرجعية.والشعر 
الغنائي أو المكتوب بضمير المتكلم يتطلب وجود و کلدشقة 
انفعاليةء أما الوظيفة الندائية فيقتضيها الشمر المكتوب 
بضمير المخاطب.. 

دلكن تبعاً لي معيار لساني يمكننا التعرف تجريبيا 
على الوظيفة الشعرية؟ وما هو العتصس اللازم وجسيده هي 
العمل الشعرى؟ للاجابة على هذين السوالس لايد من ترك 
الطريق المباشر واعتبار انه هناك صيغفتين اساسيتين في 
ترتيب السلوك الكلامي هما الأختيار (ويتعلق بمحور 
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الأستبدال) والتركيب ١0يند١1طصهC‏ (الذي يرتبط بمحسور 
التتابم) ينجم الأختيار على اساس التعادل والتشابه 
واللامماثلة والترادف والتضاد. بينما يقوم التركيب وبناء 
القطوعة على اساس التجاور. تفوم الوظيفة الشعرية 
باسقاط مبدأ التعادل في محور الأختيار على محور التتابع 
(التركيب).. وبهذا يرقى التعادل إلى مستوى يكون فيه 
وسيلة أساسية لتشكل المقطوعة. وفي الشعر يکون کل 
مقطع شعري على علاقة تعادلية مع كافة المقاطع الأخرى» أي 
أن النبر يرتبط بالنبر بالطويل والقصير بالقصسير 
وتتحول المقاطم إلى و حدات للقياس »., ف في إلشعر حسم 
المقطوعات قابلة للقياس تبعاً لمبدأ تساويها فى الديمومة 
yl Isochronie‏ في التدر ج 

وفي الجملة التالية التي تدل على انتصار يوليوس 
قشدصر « شت › و ریت فانتصرت Vin1, vidi, VICI‏ « شری أن 
تناظر الأفعال الثلائة التى بتشكل كل متها من م_قطعين 
والتى تتشابه فيها اصواتها الأبتدائيةء كما تتشابه اصواتها 
النهائيةء مما يعطى البيت روعته فى الرسالة الساخرة» 
اضف إلى ذلك» ان » قياس المقطوعات هي الطريقة التي 
لايمكن تطبيقها في اللغة بمعزل عن الوظيفة الشعرية ». كما 
أن زمن السلسلة المنطوقة يولد فيها تجربة تشبه تجربهة 
تشبه تجربة الزمن الموسيقي. وهنا يستشهد جاكوبسون 
بجيرالد مانلي هوبكنز حين يعرف الشعر بقوله: أنه عبارة 
عن خطاب يكرر نفس الصورة بشكل كلي أو جزش ».. 

وعلى هذا فالشعرية هي «جزء من الألسنية تقوم 
بدراسة الوظيفة الشعرية في علاقاتها مع الوظائف الأخرى 
ذلغة » و ما القافة سق ی حالة خأصة مسن !لقضدة الأساسية 
للشعر. وإذا شئنا البحث عن التوازي الذي يضم -كما 
رأينا- المقارنة والتشبيه والمثل عامطةءه٣‏ والنقيضة 
والتضاد. الخ؛ فنحن » واجدوه في المخالفة «لان كل 
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قطعة من الوحدات الدلالية في الشعر تسعى إلى تشكيل 
معادلة ويكون اي عنصر من عناصر المقطوعة عبارة عن تشبيه. 

وهناك جانب أآخر للرسالة الشعرية» اقتيبسه 
جاکوبسون عن امبسون ۴۳0۸ مؤلف (سبعة انماط من 
الفموض) هو الغموض» حيث لايكتنف الغموض الرسالة 
فقط انما أيضاً المرسل والمتلقي (مثل ضمير المخاطب او 
ضمير المتكلم في الشعر الغنائي) وهنا فان الأحالة إلى 
الماجوركية*: «كان يا ماكان» لذا يمكن تكرار الرسالة 
الشعرنة بشكل غير محدد لانها لاتستمر ولاتزول لدى ابلاغها 
للآحرين . وفي النثر أو «النظم غير الشعري تكون أشكال 
التوازي أقل تحديداً وانتظاماً ولينس فبها صورة صسوتية 
مسيطرةء أي أن النثر يثير أمام الشعرية قضايا معقدة كما 
شي الحال دائماً بالنسبة لظاهرة الأنتقال في الاألسنية. 


ففي النشر الأدبي «يقع الأنتقال حصراً بين اللفتين 
الشعرية والمرجعية» على أعتبار أن النثر الواقعي يرتبط 
نالاستهارة . ویعد أن بذکرنا جاکوبسون بوجود مصادر شعریه 
تختفي في البذية الصرفية والتركيبية للغة اي في «شعر النحى» يك 
مستنتجاً بان «الشعز ایس عبارة عن اضافة التزيينات البلاغية. الى 
الخطاب إنها تقتضى إ عادة تقويم شاملة له ولمكوناته (...) 
«وفي الشعر يتحول كل عنصر لغوي إلى صورة من صور 
اللفة الشعرىة» وعلى هذا فلا يكن لأى مختص فى الأاب أن يتجاهل 
الألسئية مثلما لايمكن للألسنى تجاهل الشعر. ‏ 

بقي أن نبین كيف قام جاکويسون بت بتطلبیق نظریته عبر 
تعليقه على عدد من القصائد (وكتابه : مسائل في الشعر 
يضمن بشكل خاص,. تعليقا بالاشتراك مع لود لبا 


(«) نسبة الى منطقة في اسبانياء قامت فيها مملكة استمرت من 
عام ۱۲۷۱ وحتی عام (Yet‏ 
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شتراوس على قصيدة القطط لبودلير» وهو تعليق انار 
الأعجاب عام )۱١١١‏ وشرحه لقصيدة الشجن رقم ٤‏ ۵۸ء1مS‏ 
لبودلير أيضاً > يقدم تفريعات متناظرة عن طريق مقارنة 
مقاطع الأبيات المزدوجة والمفردةء والمركزية والمحيطيةء 
والسابقة واللاحقة والداخلية والخارجية الأبتدائية والنهائية 
وتم يعني بالتقسيم النحوي المزدوج للقصيدة حيث نرى ان 
الرباعميات الثلاث الأولى تتكون من جمل معطوفة على 
بعضها بعضا أما الرباعيتان الأخيرتان فهما عبارة عن جمل 
مستقلة أو رئيسبة. وفي تحليله لاحدی قصادش دانتي باخ 
جاكوبسون المدونة الهندسية للسونية* 50٥١8‏ بعين الأعتبار 
وذلك عن طريق مقارنة كل مقطع بالمقاطع الثلاث الأخرى» ثم 
ينتقل إلى البنية الكلية للقوافي والعناصر النحوية 
والمستوى الدلالي وبالتالي فان الخلاصة تتركز على دور 
النحو والهندسة في الشعر والرسم. وفي دراسة له حول 
فصبدة ۷12 ع51n0s)۲للشاعر‏ دوبيالاي نجد ان الحركة تختلف 
لكنها تتركز بشكل خاس على النحو:كالمصادر. ورالفعل. 
والمقاطعء والدلالات النحوية» والجمل والأفعال والصفات 
الضمائرية. والأسماءء والصفات والأجناس النحوية. 
والابيات الشعريةء والقوافي» والشكل الصصسوتي والرؤية 
'لاجمالية (وهو في هذا يعارض وجهة نظر سبيترز) وقد 
کشف التحليل البنيوي لاحدی قصا ند شکسسىر عن « و له 
اكيدة اأعتراض عليها أو إزاحتها عن إطارها الموضوماتى والتاليف» 
وهنا يصل الوصف الشكلي للأدب ذروتهء وهو وصف سيترك أثاره على 
الشكليين والشعريين الفرنسيين اعتباراً من الستنات. 


)#( کائت تعني لسکان شمال وجنوب فرئسا في القرن الثالث عشر 
«أاغنية قصيرة» وهي قصييدة مؤلفة من اربعة مشر بيتاً تتوزع على اريعة 
مقاطع المقطعان الاوليان هما عبارة عن رباميتين تنتهيان بقوافي متعانقة. 
والمقطعان ألاخبران شھ.| سن النوع الشلاشي ننتهي يبدلاثة انواع ھن 
القوافي» القافيتان الاخيرتان منتظمتان...(م). 
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الفصل الثانى 
النقد الالمانى 


فقه اللغة الرمانية 

اي | لادب ب الالماني. داخل الحامعة : دهد هجرة إلادياء 
النظرة اشا عة للد ر اسابت Ey‏ نظرا ا شعت 8 س 
منهجية وروح توليفية (تركيبية) عريقة التقاليد. وخير من 
دمشل ل ۀ أ مك ر سسة تذکر :غونشدو لف Gundolf‏ و کور تسوس {(Ur-‏ 
5 واو دریاح 410810401 وسبیتزر ۲عzاذمد.‏ 

غوندولقف (۱۹۳۱-۱۸۸1): 


سعتدر قو دد ردنك غوند و لف الاستاذ في جاهعة هاید لیر 
و صدیق کور تيوس اأحد اکر نقاد الادب في هذا القرن» نظراً 
لتأثيره ألكبير؛ ليس على ابناء وطنه قجس )» وانما ايضا 
على ناقدین فرنسییين كبيرين هما: مارسيل ريمون (الدي 
دنن له بذلاف في کتابه:ا للج و الو ماد)» وجورج بولیه. وقد 
کتب غوندولف کتبا قسمة حول شکسببر (شکسییر 
والری حع الالمانية) و حول غسودته زفي ترجمهة وحهيدة ای 
الفرنسية هي ترجمة جان شوزشي* ودار نشر غراسيه» وان 
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Chauzuhhc )#(‏ دار النشر. 
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غوندولف يولي اهتماماً كبيراً الى وحدة المبدع عبر عمله 
«تلك الوحدة الروحية والجسدية التي ته كحركة وکشكل 
«الفتان لايكون فناناً الا بمقدار ما يع عنه في عمل فني». 
یاد دو ف قن ارق عي ان لفان يعيش في جو 
يبختلف عن الجو الذي يعيش فيه الفنانء لان هذا | 
تندصسور مثلاً بان شكسبير يحاكي الواقع,؛ ڊ دما ييئما «الفن هو 
محاكاة للحياة بمقدار ما هو حدسها» والفن شكل اولي من 
اشكال الحياة. وهی بالنتجة لانستعير قوانینه من الدين ی 
أو اولبة ار شائوي من اشعال الحباة». . فلكي نفهم غوته لاد 
کے اش کک م من جلي ف الجر عاي تصني 
انتاجهء ولايكفي ان ت تعتبر اعمال مچرد اعتراقات. فهذه 
وليس عملية تمخضة من عدد من المضامن | ہا المادة التي 
يستخدمها الفنان فهي الفكرء بينما تكون مادة المبدع هي 
الحباة من خلال اللسان وتنطوي «مهمة مؤرخ الادب على ان 
يفسر بالكلام ما عرضه غوته كلاميا عن طريق الصورة» 
وهنا لاد ر «فاصسغر صسو رة اک ال 
والشمراء الما لبسوا فشران تجارب» لان الموهبة النقدية 
#بد أن تنشاً من « حدث» ومن ضرورة خاصة جداً». 


أن المشكلة التي تطرحها دراسة العمل باعتياره كلا 
واحدا تکمن فی في ان هذا العمل يقدم > ظاهرياء تفاصبل وقصة 
وتعددبة. کف ننظر ملا ألى المراسلة؟ وكف نقيم 
المقابلاإات التي نجری مع الفنان؟ «فالتعايسر اللاارادىة 
تكشف لذا عن علاقاته السليية, اما التعابير الارادية 
فتکشف لنا عن علاقاته الاإيجابية او الفعالة» والرسائل 
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تبين لنا الانسان الذي نراه » وليس ذلك الذي «يرى».. 

ولكن كيف يمكن للعمل الذي هو من شان الزمنء ان 
ينتشر في الافق على شكل «صورة »؟ يمكننا حل التناقض 
بان نتمثل التطور على انه «اشعاأعات كروية صادرة عن 
مركز وليس بشكل خطي افقي. ووظيفة ابداع الصور تكمن 
في الاندفاع» وفي الاشعاع وفي التحول اما مالنسية للاقق 
فهي تکمن في کرويته. كما يمكن القول بان الاعمال (الفثية 
والادبية) هي عبارة عن حلقات من جذع شجرةء اي المناطق 
السنوبة للتطور. 

في معالجته لمفهوم النوع (الادبي) يقابل غوندو لوف 
الكاتب القديم الذي يصل بالنوع الى كمالهء بالفنان الحديث 
«الذي يفجر هذا النوع. وهناك في العمل عنتاصر غنائية 
ورمزية ومجازية وهي ثلاث طرائق rw‏ تقوم على صياغة المادة» 
فالغنائية تتشكل من وجود الشاعر وتجربته (ان) مفهوم 
التجربة هو مفهوم اساسي اذ أن «تجربة الربيع » هي مادة 
الفنان وليس الربيع بحد ذاته. اما الرمزية فتستحوذ على 
المادة الغر ببة وتنظمها «الرمز ز او الصورة هو کل شيء له 
مضمون محدد يعبر عنه ويمثله «وهتاك نوعان من الفنائني: 
فنان يبشد العالم اليه (داند ) واخر تعمبيري ينتشر في 
العالم (شكسبير) «الاول يحس كما لی كانت أناه مركز العالم 
ورمزه»» اما الثاني فيجعل من العالم رمزاً له بعد ان يكون 
فد أنفق اناه فقنه: الاول «يتالم لعدح اكکتماللں العالم الذي 
لانستحبب للقانون الطبيعي لكبنونته الخاصة» اما الاخر 
«فيتالم من امتلاء اناه «ويسعی) الى التحرر بجعل هذا الانا 
يأخذ حيزاً ما» اما المجازية فتعيد لصق قطم العالم المتناثرة 
والاعمال المجازية هي التي «تنتصر فيها تجربة الثقافة» 
اما تجربة الشاعر المبتكرة وانفعاله فيختفيان ولا يظهران 
فشيها الا من خلال اإشكال والصيغ نمثلا دمکننا أن دد 
الحالات النلاث السابقة بشكل دوري .. 
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اذا فالأمر يتعلق ينقد موروث عن الرومانتيكية 
والقفلسفة الالمانيتين» لكن صرامتها وشحنتها النظرية 
وميولها الى المفاهيم والتعارضات والتعريفات تبقى مثالا 
دحتڌڏی يبن ديلتاي D¡]they‏ وادىرشى Adorn‏ ون کور تیویس 
واويرباخ. وفي هذا نحيل القارىء الى تحليل (غوته) للدعابة 
والهجاء (اعمال غوتهء ج۱ ص ص ۲۲۲- ۲۳۹- منشورات 
kر4uwl (Grasset‏ او للدراما او القصة والرسالة (المرجم 
نفسه» ص .)۲۱۹-۲٥۹‏ واكبر درس يبقى حول وحدة التجربة 
ووحدة الرؤية- وهى مالانكتشفه « في امواضيع المزعومة أو 
فى المشاكل بل في الاسلوب و في طريقة القول والاختيار 
واللمس» وهذه الوحدة ليست سكونية انما ديناميكية. فعالم 
غوته يتكون من القوى» على الصعيد الداخلي»ء ومن المظاهر 
على الصعيد الخارجي. وهو شاهد على الصراع الملازم 
لطبيعة غوته ولتجربته الثقافية: «فمهما بلغ تنوع تلك 
لواد والاشكال فان غوته لم يبدع شيئاً قط الا طبقاً لنفس 
الملضمون اي طبقاً لعلاقة هواه اه5 الاني بالكل المتحرك(...) 
ونحن واثقون بانه ما من عمل من اعماله يخلو من هذا 
الصراع الاساسي» وما يعالج موأضيع مختلفة » أذن سنبحث 
عن صراع مؤسس وعن مبدأ وحيد للجهد المبذول في العمل 
الذي سندرس فيه التجليات الادبية المختلفة في كل مرة. وان 
قوة هذا النقد الذي يضيف تذوق المفاهيم والمقولات الى 
سعة المعلومة.. انها مواجهة موسيقي الحجرة الفرنسية 
باورکسترا فاغنيرية* او ماهلیریه*. 


8 
(#) نسبة الى فاغنروماهار 
ریشار فاغنز e۲صعء۷:‏ موسيقي ال ماني ولد في لايبزغ ۱۸١١(‏ -۱4۸) وهو عبقرية 
موسيقية قوي كتب أشعار مرسيقاه بنفسه وكانت.مستقاة من الاساطير القومية الجرمانية. وقد قام 
بتعدیل ا لمفهرم التقلیدي للار برا وذلك بربطه الشعر بالموسیقاربالرقص.وتغس‌موسیقاه بالرمسرز.. 
موسثاف ماهلر Mah! e۲‏ ؛ مرسيقي وتائدا اورکسترا نمساري ولد في کالیست 
(مورافیا) .۱۹۱۱-۱۸1. 
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ارنست- روبیر کورتیوس )۱۹٥١ -۱۸۸٩(‏ 

كرس كورتيوس الجزء الاعظم من مؤلفاته لفرنسا 
والباقي لاور ونا و تتصسملن مسرل کتاباته الذي جمعه 
رنشاردز تحت عنوان (الحداثة ثة والقروسطة والنزعة 
الانسانيةء بحث بيبليوغرافي لفهم اعمال کور تیدوس نشر 
ماکس فيمرفيرلاغ تونجت )٠‏ ثلاث مئة واثنين مئة 
واشنين وعشرين رقماً منها شماني عشرة مؤلفاأًء وست 
ترجمات (ثلاث منها لاندريه جيد) ومائتين ىن وئمانىين مقالة 
وملخصا. وستة اجزاء من المراسلات. ومن مؤلفاته 
الاساسية: فردینان برونیتپیر ٣1٤۲٩‏ ںا ۴.8 (ستراسبور غء 
٤)؛‏ وموريشښش باريس والقومية الفرنسيةء وبلزاك 
6 (۱۹۲۳» ترجم عام .)۱۹۳١‏ والروح الفرنسية في 
أوروبا الجديدة (شتوتغاوت» ١؟٠١٠)‏ وفيه دراسة عن 
بروست تؤلف الفصل الاول من كتابه «الادب الاوروبي 
والعمصر اللاتيني الوسيط (بيرن»؛ ١۸٤۱۹٠وترجم‏ في 
سار سس عام (1107١‏ ودرأسات نقدية في ألادب ألاوروبي 
(برن .١۹١۱ء‏ ١١1۹ء‏ وترجمته الفرنسية التي نشرت في 
باريس عام ۹١٤‏ عند غراسية» ظلت ناقصة). كما كتب عدة 
مقالات باللغة الفرنسية منها: تاثيز الادب الفرنسي ملى 
الخارج نشر فى مجلة الاخبار الادبية. ٣ك۲- )١١۲١‏ 
قاليري لاربو نشر في المجلة الجديدة» ٠١‏ ايار ,)٠٠۲١‏ 
شارل دوبو (نشر في الجلة الجديدة. ١٠ء‏ تموز )۱۹۲١‏ 
الحضارة والنزعة الجرمانية (مجلة جنيف» نيسان 
۷) لوي اراغون (المجلة الجديدة» ١١ك۲- .)۹١۴١‏ حول 
مارسیل بروست (دفاتر الجنوب. اذار )۱۹١۸‏ هجران 
الثقافة «ن» ر ف: المجلة الفرنسية الحددة لف O ١‏ 
« جمالىسة نستشه» (ك۲: 41( غوته أو الکلاس یکا 
الالمانية (المجلة الفرنسية الجديدةء )۹١‏ والنزعة الانسانية 
كمبادر ة5 (المجلة القرنسبة الجدسدة؛ ت۲: ۱۹۲۲)ء صداقة جید 
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8 (بمناسبة حفل تكريمه» المجلة الفرنسية الجديدة» )٠١١۱١‏ 
ان اتساع الموضوعات التي عالجها کور تیووس يوضح لنا بان 
هذا العقل الموسوعي لم يترك شيئاً الا وتطرق اليه. ولم يقم 
کور تيوس صديق فرنسا وعدو النازية بنشر أي عمل 
(مجلد) بین ۱۹۲۳ و٥٤۱۹‏ ولم يكف عن معارضة الايديولوجيا 
النازية بنشر منوعات كتابية حول مؤلفاته كما جرت 
العادة. 
المراسلات التي تبادلها 3 جفلل واللشق ولاريو 
(فرانكفورت؛ کلوسترهان› 3)۰ تعتبر وئثبقة نادرة حول 
حياة عالم کكبیر وتمکننا من تحديد فكره (كالمراسلات المتبادلة 
بین مارسیل ريمون وجورج بولیه). 
في عام ۱۹۲۱ کتب کورتیوس الی جید يحضت فیها علی 
«المحافظة على دوره كوسيط فكري بين بلدينا وهو دور ليس 
بالسهل من الناحية المادية يسبب الجهل المتفشي حیث 
يستحيل علي الحصول على الكتب والمجلات التي قد احتاج 
اليها- وهو ليس سهلا من الناحية المعشوية كذلك» يسيب 
تهجم امتطرفين اليمينيين واليساريين (على حد سواء) علي 
في كلا البلدين» ولم يستطع كورتيوس « حېس نفسه في 
جنسية واحدة. ..) فاغلب البشر لايشعرون بالراحة الا في 
الضغوط التي يخلقو نها لانئفسهم عند الحاجةء > او تلك التي 
يودون فرضها على الاخرين. اذ ليس هنالك اروع من 
الطيران ن الحر اللامحدود» حيث ترى نفسك متحركا في 
لكان كما تتحرك في الزمان. ان کتب کورتیوس الاولی 
حول فرنسا والموجهة الى الجمهور الالماني» قد قدمت اولا 
معلو مات حول علاقات « وفية ٠‏ كاملة ودفنقة ١‏ کما يقول دیو 
)۹( وبلزاك الذي ایدی کور تيوس نحوه ولعاً شدیدا فد 
استوعبه کلیاً» ویشکل نوعاً من «البحث عن المطلق» وقد 
فدمه «بشکل واضح وجدید جزئياً» فهو يقترح اذن «نقدا 
رفيعاً» لاتكون دراسته اختصامثية او جامعية انما «بروح 
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ذيرة ويقظة بشكل شامل تخذلط نااحياة المعاصرة للادب 
الفرنسى » وذااف أن «الناقد الذياي لاسحده ماض » ومن هتاك 
يختلف عن المؤرخ الصرف )۱۹۲١(‏ وكان كورتيوس لايشعر 
بالارتياح في المؤسسات از آاثه حينما قدم الى باریس لالقاء 
محاضرة في السوربون عام ۱۹۲۳۰ التقى ببعض الاصدقاء 
هناك الذين «لولاهم لكان جو السوربون يتعبني حتماً . ریما 
لان المؤسسات كافة هي مؤسسات غير ظاهرة اذا ما سلطنا 
عليها عقلناء ولايمكن للحياة الروحية ان تتفتع في الاطر 
الإاجتماعية المصبوغة كلها -دون استثناء- بوس الشرط 
الانساني». 

وهنا تكمن صعوبة الحياة «لدي القليل جداً من 
الطموح (...) وانا احب الصمت احب الحباة الخفية.. واذ 
كانت لاعمالي قيمة معينة فانها ستبقى بعد عشرين عاما. ان 
رغبتي الوحيدة هي انجاز العمل الذي اردته لنفسي ببطء 
وعلى مراحل متتالية وانا ¥احسب بالسنوات انما بعشرات 
الستن » ¢٤(‏ ۹( ولقد اصبح كورتيوس فريسة الانهاك 
العصبي› مرض الكتاب المهني › وظل يعاني من ذلك خلال 
ثلاشىن عاما .)۹٤4(‏ اما فيما يتعلق بمنهجه فهو يستيعد اولا 
«علم نفس الباحتنن االلمتخلفين والمتعبن المهتمن بالمقابلات 
وبنشر الغسيل الؤسخ» وهنا المح الى بعض نابشي الكهوف û‏ 
الذين يركبون قصة فريدريك التي اصبحت حاملا بسبب 
اعمال غموته وذلك انطلاقاً من شهادات عديمة القيمة وهذا كاه 
حشو كريه» وعلى عكس ذلك «فلاشيىء اكثر صحة للروح من 
الاقتراب من ارض بور واكکتشاف عدد من البوأعث الحدبدة 
للتعبير عن الاعجاب بعمل معروف لكنه مهجور » (بخصوص 
ر ولان الغاضب ×۷عذالا٣ .)۸01۵١۵‏ وظلت فكرة استعادة الوحدة 
في عمل أو حقبة أو أدب ما. حلم كورتيوس «فحينما نحيا 
ونفكر فتلك من حاجات النفس الغامضة القوبة. الميهمة 
والعميقة. انه اتحاه رسد نشاطاتنا الارضية عظمة فى الوقت 
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الذي يتجاوزها فيه. انها طريق الزمت نفسي بالسير 
علیها » )۹۳١(‏ واذا اعتبر جويس «بمثابة اعظم حدث أدبي 
فی القرن العشرین» (۱۹۳۰) فقد بدا اعتبار من عام ٠١۲١‏ 
بدراسة دانتي والعصر الوسيط فيقول : «لم تعد عندي 
الرغية في متابعة الواقع مستٹنيا من هذا اليوت الذي 
أتابعه منذ عشرين عاماً» .)۱۹٤۷(‏ وقد دفعه حرصه على فنه 
عند نهاية حياته الى التفكير بوضع منتجات من النقد 
القديم وحتى ايامنا هذه. لكنه لم يتمكن من انجاز مشروعه 
هذاء الا اننا نجد شواهد كثيرة متناثرة في كتبه. 
ولکي نعرض عمل کورتیوس» سنبدأ بکتابه دراسات 
حول الادب الاوروبي (ترجمة الى الفرنسية هنري 
جوردان عام )۱۹١٤‏ فنرى فيرجيل كواحد من عظماء ثلاثة 
(درسهم). وقال يانه لايد « من اخسراجه من ين ايدي 
الاساتذة». نم نكتشف عنده ايضا مفهوما اساسياً هى مفهوم 
المدة الطويلة:«اذا شئنا ان نعطي فيرجيل حقه من التقويم 
فلا بد من العزوف عن التدرجات التي اعتادها معاصروناء 
والا نكبناب على مساحات واسعة من الزمن» ولن نفهم 
فرجیل اذا بقينا « مرتيطن بالمذهب هب الجمالي المهترىء حول 
أصالة العبقرية». 
في دراسته «غوته ناقدا»(۹٤۱۹)‏ یحدد کورتیوس 
مذهبه في النقد» وحينما قام النقد الالماني )۱۸٠١ - ۱۷١.(‏ 
تبددت عظمته في فهم واظهار مجمل التقاليد الاوروبية». 
واذا كانت الفلسفة هي «فكر الفكر» بالنسبة لشليجل, فان 
النقد هى «ادب الادب» «فالنقد هو شكل الادب الذي 
موضوعه الادب نفسه» لكنه ايضاً الشكل الذي يؤثر باقل 
مدد ممكن من الناس من ذوي النظرة السعيدة(۱۹۲۹). 
على الصعيد العملي كان يمكن «لاعادة بناء العالم 
الروحي انطلاقاً من اللفة» » كما يقترح كورتيوس بالنسبة 
(لدراسة) غوته» ان تشکل برنامجا(۹٤۱۹)‏ وهكذا بعد ان عاد 
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فی عام ٠۹۰۰‏ الى ماکان قد كتبه عن بلزاك عام ١١۲١‏ 
وبذكرنا الناقد مستنكراً الظلم الذي وقع ضحيته بلزاك 
(حينما أعتبر عبقرياً فذا انما بذيضء يفتقر الى الدقة 
السيكولوجية والى الاسلوب). ونظراً لاعجابه الشديد 
«بعظمة بلزاك التي لامضار ع لها» فقد اعتبر أن عمله» هو 
بمثابة عالم كان ينبغي دراسة بنيته» وكان السريكمن في 
التجربة الرؤيوية التي تعود جذروها الى ايام طفولة بلزاك 
(ص )۸٤‏ وقد خطرت ببال كورتيوس فكرة الانطلاق من 
الروايات الفلسفية التي كتبها بلزاك مثل (لوي لامبير 
وجلد الحزن) امام ناظري وحدة مدهشة » أن البنية والوحدة 
والسر هي كلمات النقد الاساسية كما يراها كورتيوس.. 
لقد صاغ ناقدنا مفهومه للتاريخ الادبي في نص كتبه 
عام ٠٠١.‏ حول بلزاك تحت عنوان (دراسات في الادب 
الاوروبي» ص )٠۲‏ فيرى ان الكتب المدرسية تجزىء الاداب 
الى تيارات (رومانتيكية وواقعية ثم طبيعية واخيراً رمزية 
وهي مخطط اولي مصطنع ومبتذل «انما يمکن تفسير الادب 
بما اعتدنا عليه من تجزيء للادب العالمي تبعاً للالسن و حب 
الشعوب والعصور وتقسيمها الى مقطعات وهو امر بفقدنا 
الرؤّية الجمعية. ان فكرة اأعادة انتاج الواة قع اليومي 
ليست من منحجزات ت القرن التاسع عشر اذ انها موجودة في 
الشعر الهيليني وفي الرواية اللاثينية ابان الفترة 
الامبراطورية وفي المطولات الايسلندية (الساجا 85 ) في 
القرن الناني عشر كما نجدها عند شوسير ورابليه 
وسرفانتس وفيلدنغ. لقد بدأت الواقعية في الفنون 
التشكيلية مع الرسوم على الصخر ايان العصر الحجري. (اذا 
فهنالك اتجاهات واقعية في كل العصور وفي كل الاصقاع 
وهناك المشرات أن لم نقل المئات من الواقعيات التي 
تختلف عن بعضها بعضاً من حيث الطبيعة والاحساس 
والتقننات. وسيتعلم علم الادب وکدذلك تاریخ الفن تمييبز 
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هذه الواأقعيات يالتدر ج » وسيقوم كورتيوس بعرض هذه 
التمييزات لاحقاً اثناء بحثه عن السبب الكامن وراء كل 
واحدة منها (ص ۸۳). 

ان فكرة الشمولية (التي وجدها عند بلزاك والتي 
کانت وراء کتابه العظيم الصادر عام ۱۹۲۳) تشكل اساس 
الفكر عند كورتيوس (كل شيء متماسك عند بلزاك ص )٩۷‏ 
وكتابه المفضلون يعبرون عن شمولية العالم. نذكر منهم 
فيرجيل ودانتي وغوته»؛ ومن القرن العشرين: بروست 
وجويیس والیوت وکلوديل. وهذا يعسي طرح قصضية «التدرج 
وتنوعاته» ومنذ عام ۱۹۲۰ وحتى عام ۱۹١١‏ كانت اهمية 
بلزاك تتعاظم بفضل بروست على الارجح «لان وصول الفنان 
العمبقري من شانهان يلقي نوره على الفن بما في ذلك فن 
الماضي الذي یسلط عليه ضوء! جدیدا», 

وهى ظاهرة طا ما اعتاد الفن اهمالها وحينما وجد 
کور تيوس عند امرسون 10 عم حركة الشمولية البلزاكية 
اقام «صلة روحية» جديدة بين الكتاب الذين تجمعهم رؤية 
واحدة للعالم (هنا رؤية الوحدة الكونية) فيقول : «كان 
امرسون مثل نیکولادي کو ولیبنز؛ وهیجل وبلزاك وغوته. 
من بين ممثلي هذا المفهوم حول العالمء والذي سماه غوته 
بالنزعة الشمولية «ناواه1 والنزمة التناغ مء ية 
»HARMONME‏ (امرسوۈن ؛ في کتاب دراسات اذ ان 
المطلوب هر أن تعرف عدة اداب وعدة تقافات كما هى الحال 
بالنسبة لأورتيغا ايغاسية اعءيوG‏ .084 الذي رس 
کور تيوس لوحته في کتابه دراسات... 

أن الفنان هى الذي يخلق الحياة عن طريق الاشكال 
وهكذا يجد نفسه متحدا بقوى الحياة الاساسية وبالت 
بغوة أكثر واقعية وديمومة من الاسواق والالات» هذا ما كت 
کور تيوس عام ۹ حول ھوفمانشتال Hof]manpslhal‏ حیثٹ 
يبن انه يتجاوز النزعة الجمالية Esthetisme‏ ليلتقي يشمولية 
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العالم والذي يمل اديه الحياة القومية (الادب هو حيز الامة 
الروحي) اي انه لايمثل الامبراطورية النمساوية الهنغارية 
قحسب انما العالم اللاتيني كله. أن هوقمائنشتال هو قريد 
من نوعه لانه كدس في كنزه الملكي اثمن النفائس التي عثر 
عليها في اللغات وفي روح البلدان اللاتينية» واذا كان هذا 
الكلام لايزال محافظًاً على قيمته حتى اليوم فاننا ندرك كم 
كان اللجوء الى العالم اللاتيني يشكل بالنسبة لكورتيوس. 
عدو الديكتاتورية ترياقا من سموم القومية الجرمانية لان 
النزعة الكونية تتناقض مم القومية النازية والكتاب الذين 
أيعبرون عن الكونية هم وحدهم الذين يستحقون الدراسة. 
هؤلاء الذين «لايحتقرون اي شيء تقريباً» كما كان 
يقول ليبنز وهذا لايعنى اطراء لنقد الافكار بمقدار ماهو 
تقريظ للاشكال. ويقدم لنا عالاً ذا بنية منتظمة خالصة من 
تعقيدات المفاهيم الفلسفية. اننا نحب الافكار باعتبارها 
اشكالاً لان الشكل يلغي المشكلة ويقدم الجواب على ما لا 
جوأاب له» كما يقول هوفمانشتال. 
فى الشكل يجد النوع الد رامي مبرره من غوته الى 
هوفمانشتال وحتی کلوديل» ذلك ان الدراما هي شکل شعري 
«يمثل الوجود الانساني في علاقاته بمجمل العالم» وذلك عن 
طريق توحيد الشعر بالمسرح ويعطي هوفمانشتال مترجم 
كالديرون» يعطي كورتيوس الفرصة المناسبة لربط شيينا 
باسبانياء وان يببن كيف أن هذه الاخيرة «تفهم العالم على 
انه النزعة الرومانية (البلدان الناطقة بلغات اصلها لاتيني 
)0( ان قدرة كورتيوس على ابداع الجداريات العظيمة 
تقوده الي التعالي على الدراسات القصيرة المتعلقة 
بالف ا بل راه ما یرما ریات وا ال ی 
الوحيدة لتفسير كاتب معين (كالدراسات التي كرسها لبحث 


بروست وجویس وبار نس وهسه ۱8888). 
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وقد قوم كکورتیوس عند هذا الاخيسر الكيفية «الت 

ينعكس فيها غموض الحكم على إل الشا ر اللي لاا 
قاح تقلا أهمية شعر الوت ذلك ا عر الحل 
فيقول «شعره مشبم بجوهر اللاتينية الدنيا و بإيطاليي ال 
0ء و بالاليزابيثيين وبالفرنسيين الهابطين «ان شعره 
ا“ على تقنبة فستفسائيبة» تكمن خلفها تجربة شخصية 

َ 6 مشكلة الفكر 
مشبعة بالعلم الميثولوجي (الاسطوري). وهذه هي 
في الشعر فالنقاد الذين يستعرضون افكار الشاعر يجعلون 
الجوهر الشى يتبخر بذلك» وطبيعة الافكار «هي طبيعة 
لانكترث لهاء مثلما لانكترث بالمنظر الطبيعي الذي الهم 
الشاعر». وعوضاً عن التفكير بترجمة تلك الافكار ينبغي 
عليناأ القبول بغموضه. ويكفي ان ننظر الى الصورة ونحس 
بالانفعال (اضف الى ذلك انه بمقدورنا ادراك ظواهر التداخل 
النصي عند اليوت). وانطلاقاً من صورة «المنزل المتهدم» 
التي تتكرر في قصائد اليوت العديدة يتوصل كور تيوس 
الى «الكرامة الميتافيزيقية» حيث يعثر على تعريف للانماط 
وهو «موقف من تبهره الحباة يجميع اعراض انحطاطها و هق 
موقف يتجاوز الفرد لانه يمثل» ألم الازمنة الحديثة المعنوي 
الذي فرضته اللحظة التاريخية» وكما هو الحال بالنسية 
للشكليين الروس فان الموضوع الايديولوجي ليس سوى 
هيكلا لسلسلة من الصور وحالات النفس التي توفر لذا 
التعة» وكما هو الامر يالنسية لتينبانوف » فان الواقم 
والزمن يصبحان نسبيين في الرؤية الشعرية...) والقول 
بان كافة الازمنة هي أزمنة مباشرة يعني حرمان الزمن من 
واقعیيته (الرباعيات الاربعء اولیس). وقد حلل کورتیوس 
هذه الرباعيات تبعا لبنيتها الموضوعاتية. وهذه البواعت 
الروحية والدينية والفلسفية تحيل الى روحانية فردية. 
ويعتبر هذا العمل من الناحية الفنية ناجحاً لقصائد مالارمب 
Mal‏ الاخىرة او „ake‏ 5 لجویس (ویتساءل کورتیوس): 
«لماذا ينتج الفن الحديث اعمالاً من هذا النوع»؟. 
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ولسبوء الحظ فان اليوت يسجن نفسه .مرة اخرى» في 
كلاسيكية جديدة ذات طابع بريطاني محض. وسيسمع مآخذ 
کورتیوس عليه عام ۹٤۱۹ء‏ أذ يقول «ان واجب النقد هو 
المحافظة على موث التقاليد ألاورويية.». 


ان الجملة التالية التي سيكررها كورتيوس عدة مرات: 
«ينبغي أن نحيط بالموضوع من نظرة واحدة». تلخص مجمل 
ملهوحاته. وقد طبقها على بروست» الذى كتب عنه دراسة 
عام ١۱۹۲ء‏ وانطلق من سمات متميزة لاعادة بناء «الحياة 
الروحية» للكاتس» وأكد أن دروست لايقسم العالم الى وأحد 
مادي وآخر نفسي» انما يوحد بینهما بفضل اسلوبه « ان فن 
بروست يرمي الى تمثيل كامل لتچربتنا كما يريد تمشثيل 
شمولية الواقع.» وتوجد هذه الشمولية في دراسته الجميلة 
عن بلزاك عام ۱۹۲۲ء اذ يقول عنه «أن رؤيته تحيط بکكل 
الكائنات والاشياء وتحاول دمجها في وحدة شاملة». 

وفي دراسته هذه يقطع علاقته بالشنائية التي كانت 
سائدة فى عصره أي : حياة الكاتب ومن ثم اعماله. ويقوم 
بدراسة الموضوعات الكبرى في الكوميديا الانسانية مثل 
السر والسحر والطاقة والهيام والحب والقوة والمعرفة 
والمجتمع والسياسة والدين والرومانتيكية والعمل 
والشخصية والتأثير . وينطلق الناقد من التفسير الفاسفى 
الذى اعطاه بلزاك لعمله هذا لانه لايعتير العمل الإ تطبيقا 
لذلك الفكر» فيقول: ليس الفن اذن شيئاً آخر - كما هو 
الحال بالنسبة لاى شكل من اشكال التركيب الخلاق - غير 
رؤية العالم الذي يسكنه شكل ما». 

وقد كان فهم كورتيوس لهذا النوع من النقد باعثاً له 
على كتابة اكبر عمل له وهو الادب الاوروبي والعصر 
اللاتيني الوسيط (۱۹4۸ء ط- ١١۹٠ء‏ وترجم إلى الفرنسية 
عام .)٠۹١١‏ وهذا العمل يعتبر ثمرة عشرين عاماً من الجهد 
الفردي على الرغم من الديكتاتورية النازية والحرب وقلة 
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المراجع. واستند هذا الكتاب الى أكثر من ثلاثين مقالة 
کتىت ما بین ۱۹۳۲ و .1۹١١‏ وسنحاول هنا الاشارة الى 
المنهج الذى اتبعه المؤلف فيه دون محاولة تلخيصه. وأول ما 
نبدأ به هو الأشارة الى المنهج الذي اعتمده المؤلف اذ يقول 
«ينبغى اعتبار الأدب الأوروبي كلا متماسكا». ولن يتمكن 
التاريخ الأدبي من سبره لأنه ليس سوى لأئحة من الوقائع 
ويظل طافياً على السطع. فإذا شئنا تحليل الغرض والنفاذ 
تحت السطح وكشف بنية مادته» لابد من مقارنة مختلف 
الآداب ببعضها البعض مستعينين بالمناهج التاريخية وفقه 
اللغة». ويما أن الجامعة تخلو من «علم الأدب الأوروبي هذا » 
فلابد من ايجاده. وهنا لابد من توضيحع ما يرمي اليه 
كکورتوس من كلمة «تاريخ» لأنه ليس تاريخ الكتب 
المدرسية التى تجزىء تاريخ اوروبا زمانياً ومكانيا. فاذا 
اعتبرنا أن أوروبا وآدابها قد نشأت عن حضارتين هما 
حضارة العصور القديمة لحوض البحر الأييض المتوسط 
وحضارة الغرب الحديثةء لابد وأن نقبل بان هذا الأدب ظل 
يكتب ياللغة اللاتينية حتى العصور الوسطى: فبين السدة 
والمشرين عصرا التي تشكل الأدب الأوروبي -من 
هموميروس حتى غوته- نحن لانعرف وبشكل عام سوى 
سبعة أو عشرة منهاء ونهمل على الأقل عشرة أخرى هي 
العصور اللاتينية الوسيطة. لکن بظل لأدب الماضي « حصسیر 
لاز ماني » يمكنه من التداخل مع أدب الحاضر: «ان ألف لباة 
وليله» كالديرون هوفمانشتال والاوديسا التي الفها جويس 
واسخيلوس وبتروني ودانتي وتريستان كوربيير والصوفية 
الاسبانية التي تحدث عنها اليوت» وكذا الامر بالنسية 
للاشكال الادبية (كالاجناس والبحور والمقاطمع الشعرية 
والصيخ الجامدة؛ والموضوعات السردية ووسائل اللفة. او 
بالنسبة للشخوص ذلك ان اخر عمل جيد كتبه ويعتبر من 
اكمل اعماله بعد فتحا مبيناً». 
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ان هذا الادب الاوروبي حسما یعرفه کورتیوس یشکل 
موضوماً لدراسة تزامنية. فبما ان العالم القديم يتداخل مع 
العالم الحديث فليس من الممكن فصلهما لوجود نوع من 
الاستمرار ية التي تربط بينهما رغم وجود بعض الانقطاعات. 
يقول كور تيوس بان البحث يقتضي منا الانتقال في الزمان 
والمكان بشكل حر». فلا يمكننا ارجاع العصر اللاتيني 
الوسيط الى مجرد «بقاء اللسان والادب اللاتيني » بل الى 
مساهمة روما في الحضارة القروسطية. والتقنية 
المستخدمة فى دراسة هذه المساهمة توحد بين ما يرى بالعين 
الجردة وبين ما يرى تحت المجهر (التوحيد بين العيني 
والمجهري) «فالتقنية المجهرية المطبقة على فقه اللغةء تمكننا 
من الكشف عن عناصر ذات بنية متشابهة في النصوص ذات 
الاصول المختلفةء» ونعتير هذه العتاصر بيمثابة مکونات لادب 
الاوروبي وتشير الى وجود نظرية وممارسة عامتين للتعبير 
الادبی » (ص۲۷۸). أن عة علم المؤٴلف دح شعرض اطلاقا 
بشکل حد ئي ٣٤٣٣:2:‏ ع۴۷ او بشکل ياخذ بتدرج التاريخ . 
«فقد نظر الى الجوهر التاريخيى على شكل سلسلة من الارجه 
الختلفة. فانتقل «من البلاغة الى المكانية *عإاpه]‏ 4بآء ومن 
المكانية العامة الى مكانيّة المدح» الخ...» ومن البتى الى 
الوقائم» وليس العكس. 

لذا استطاع كورتيوس الائنتقال من العصر الوسيط 
إلى فشاغنر (التاسمع عمشر) ومن الملحمة الماكارونية 
#اIQ MACARRON‏ فى القرن السادس عشر الى قصة جويس 
.FENNEGANS WAKE‏ وهو بقول: «علینا ألا نتوقف عن بث 


(#) تستخدم هذه العبارة في اللفة الدارجة للاشارة الى موضوع او 
خطاب ما اما فى المنطق فهي تعني « نظرية ا مكان, اي المراتب العامة التي نضم فيها الحجم 
او التفاصيل وتشكل معرفة هذه ا۷مكه بابنالي نوعاً من الجداول التي تسهل عملية الابداع... 
(المتردء عنم" موس لالاندء منشورات المطانم الفرنسية الجامعية ط)۱ , ۹۸۴۳ ص۷٠١١.‏ 
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الحباة الجديدة في هذا الشعر وعلينا أن نصبها في قالب 
جديد ليتسنى لها التأثير على الانسان الحديث »(ص٤١؟).‏ 
وقد قاد موضوع شبات الفن كورتيوس إلى فيلدنغ وبليك 
.8[4۴۳٤‏ ذلك أن العصر الوسيط يقودنا إلى الأزمنة الحديثة 
«بطرق. مكتوبة ». وإذا كان كورتيوس قد اختتم دراسته 
بفصل رائع عن دانتي فذلك لأن هذا الأخير يلخص الخصر 
اللاتيني القروسطي مثلما يلخص العصسور القدبمة كلها. 
وفي نفس الوقت فإنه يمتد إلى المستقبل. وعندئذ ييح 
الثاقد کاتباً: «أن الشخصية الفريدة من نوعها والمنعزلة 
تتصدى لألف عام وتغفير مجرى تاريخها» والعبرة التي 
يستخلصها من ذلك تكمن في أن عملية | لتقطيم «إلى مراحل 
تاربخية» قد طواها النسيان منذ زمن بعيد» بينما لايزال 
المرء يعجب بدانتي ». 
وخاتمة الكتاب المذكور تعود إلى معالجة المنهج» أى 

ينبغي البدء « بالملاحظة» أعني «أن نقراً کثيراً» لكي نجد 
«الوقائم ذات الدلالة. أي تلك الظواهر التي تتكرر 
باستمرار » (ص۲١۷٤)‏ ومثالنذا على ذلك المکائنیات ۲0۲٥۴01‏ 
(«الشيخ والشاب ». «المكان المحبب إلى النفس»ء و«الكتاب ») 
«فحيدما نعزل شاهرة أدببة وتطلق عليها اسما معيتا) يع 
ذلك أننا وصلنا الى النتيجة المرجوة. وفي هذا الموضوع 
نكون قد نفذنا إلى البيئة المحسوسة للمادة الأدبيةء وقمنا 
بالتحليل وتمكنا من إقامة نظام من النقاط التي يمكن ربط 
بعضها ببعض بخطوط» الاأمر الذي يؤدي إلى (رسم) أشكال, 
وإذا مانظرنا إلى هذه الاشكال ووصلناها في مابينهاء فإننا 
بذلك نبلغ عندئذ الى کل متجائنس». (ص۷۱٤).‏ لکن كيف لنا 
أن نحدد السمات ذات الدلالة [التي أشرنا إليها سابقاً]؟. إن 
كور تيوس يرفض الإجابة على هذا السؤال فهو يرى أنه من 
وأاجيىنا «التنبوّ دھا » أو اكتشاأفها بواسطة «القدرة 
الروحية» «فإذا كان وجودها احتمالياً فإنها ستصبح موجودة 
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عمليا إذ يمكن إيقاظها وتدريبها [وبالتالي] التحكم بها. إنما 
لن نتمكن من تعليمها للآخرين أو نقلها لهم». ومع ذلك فإن 
کورتیوس يعترف في دراسته تلك» بان ال لعتم اي 
(وسیتذکر کل من جینیت وشارل هذا الكلام فيماً بعد). > وقي 
الوقت الذي كان فيه تاريخ الأفكار هو المسيطر. فإن 
كورتیوس يعود إلى «نظام الأشكال » الذي من شأنه « أن 
دقود إلى رؤى» عميقة حول تاريخ الأفكار وإلى دراسة 
الكامة الكلاسيكية والاستعارة في «مسرح العالم والكتاب» 
« ذلك ان الأشكال ألأدببة هي عبارة عن قوالب تتيح للأفكار 
أن تتجلى وتصبح طيعة الفهم. وقد لجا دانتي إلى استخداء 
الصليب والدوائر الضيئة لكي يصنف أهل النعيم». 
والأشکال تون شبکة أو ۲۵16۳ (وهنا يستشهد كورتيوس 
بهوبكنز مثلما سيفعل ذلك رومان جاكوبسون في نفس 
الفترة) (ص٣۸4٤).‏ 

ان کتاب الأدب الأوروبي هو عيارة عن تأملات حول 
ی ت اوقت وهی بان PER‏ 
ما می ا الفا و ا 
هذا الكتاب الجامع اللامحدود لا يتضمنه من روح تبسيطية 
وتركيبية دقيقة ومن شغف يتحول بدوره إلى أدب. 

مما لاشك فيه أن كورتيوس قد انطلق من المحدثين إلى 
حدانتنا وتبليغها ميراثه میراث شيرجيل ودانتي وغوت 
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رخ AUERBACH‏ (۱۸۹۲ - 1۷( 
يعتبر بضعهم أن إيريش أويرباخ واحدا من أكبر النقاد 
الالمان في القرن العشرين. وقد عزله النظام النازي عن عمله 
کاستاذ في جامعة ماربورغ 148806 (1۹۲۹4- ۱۹). 
فاضطر' إلى مغادرة ألمانيا عام ۱١۹١١‏ ليصبح بعدها أستاذا 
للفات الرومانية [أي اللغات التي تشترك في أصلها 
اللاتيني ]م[ في اسطنيول. بعد ذلك انتقل إلى الولايات 
المتحدة الأمريكية عام ۱۹٤١۷‏ فدرس في جامعتي ينسلفانيا 

ويال .¥A ۴٤‏ ومۇلفاتە الأساسىة هي : 

- مقدمة إلى دراسة فقه اللغة الروماني (اسطنبول, 
٤ء‏ فرانکفورت» .)۱۹٤١‏ 

.(۱1461) MIMESIS sll — 

- مشاهد من الدراما في الأدب الأوروبي (نيوبورك؛ )۱۹٤٩۹‏ 

Literelure Sprache Und Pubpicum in der Latelnischen — 
Spetantiqu 

- لغة الأدب وجمهوره في العصور اللاتينية القديمة 
والوسطى. دراسة حول دانتي (ميلانو )۱۹١۳‏ وترجم إلى 
الأمريكية عام ١١١٠ء‏ نيويورك). 

بالاضافة إلى عدد كبير من المقالات التي تيدأ بالعصر 
الوسيط وتنتهي بالقرن العشرين. كرس منها مددا كبيراً 
لدراسة الأداب الفرنسي. کما ترجم کتاب یکی 0ءز۷(): العلم 
اiل—دıد Scienza nuove‏ 4. ويقول أويرباخ بأن التعيبير 
بواسطة المقالات هو أمر خاص بالأدب لأنها تتضمن السرعة 
والليونة وتتيح إمكانية الإشارة إلى الاكتشافات التفصيلة 

() بما أن عمل أويرباخ غير معروف في فرنسا بشكل جيد» يمكن 


الرجرع إلى قاسة امراج (عشر صفحات) التي تذيّل كتاب: «اللفة الادبية 
و جمهور ھا «.. طبع 1965 „Bollingen Series, Pantheon Boohs, Newyork‏ 
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لاشك بان الكاتب أراد «مقدمة إلى دراسات الققه 
الروماني» أن يكون كتاباً جامعياً مبسطاً. وهو في الحقيقة 
يشكل عملا راثداً في هذا المضمار. يقسم الكتاب إلى أربعة 
أجزاء. وبعال أولا مختلف أشكال الفقه ثم أصول الأالسن 
الرومانية (بدءا با مذهب العام للعصور الأدبية وحتى جيد 
وبروست» هو کتاب یشکل دلیلا مرجعياً والألسن التي 
عتا والإيطالية والاسبانية والبرتغالية والكاتلانية“ 
17ع. والرومانية [رومانيا الحالية. م] والساردية* ءلإهد 
والريتورومانية* R0۳١‏ 0اR1e.‏ والجزء الأول من الكتاب 
والذي يعالة النشر النقدي للنصوص والالسنية والأبحاث 
الأدببة. يقدم تفاصيل مهمة حول مايتضمنه فقه اللغة 
الروماني» أي الدراسات اللغوية والأدبية للنصوص. كل ذلك 
يقدم إيضاحات هامة على مانقصد بفقه اللغة الروماني التي 
كتبت بلغة أصلها لاتيني» وهنا نری ارتساماً لنفس الطمىح 
الذي کان یراود کور تيوس في محد ی موضوع جديد لدراسة 
الأدبي الأورىبي؛ وذلك على الرغم من الحكدود. ١‏ ولسوسسيع مادة 
البحث (بهذه الطريقة) يشكل في حد ذاته رهاناً منهجيا. 
وفي ما يتعلق بشرح النصوص فقد وجد أويرباخ فرصة 
مناسبة لعرض منهجه. إذ على عكس مايقال» فإِن شرح 
النصوص بيرجع إلى العصور القديمة» وعمل به أثناء العصر 
الوسيط وعصر النهضة... أما الآن فقد تحول الى «أداة 


(«) البروفانسية؛ لسان أصله لاثيني ينطق به آهل جنوب فرنسا 
(مرسیلیاء اکس أنتبروقانس). 

(«) الكاتلانية: مقاطعة اسبانية في شمال الجزيرة. معرفة الايبرية. 

(#) السار دية: لسان أهل سردينيا. 

(٭«) الريتورومانية: لسان سكان شرق سويسراء وكل هذه الالسنة 
تعود في أصلها إلى اللاتينية وسميت بالألسن الرومانية. [المترجم]. 
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للأبحاث والاکتشافات الحدبة» وذلك تحت تأثير علم الجمال 
(کروتشه) والظواهرية وتاريخ الفن (ولفالين ...(WöLFFLIN‏ 
والملاحظات التي يمكن التقاطها في نص مايجب أن تقارن 
بتحليلات نصوص أخرى. وهذا هو المسعى الذي سار عليه 
أويرباخ في كتابه « محاكاة » .MIMNES1S‏ 

ان كتاب محاكاة هو عبارة عن دراسة حول تمشل 
الواقع في الأدب الغربي .۹٤١(‏ ترجم إلى الفرنسية عام 
۷) يعتبر قمة أعماله. ققد كتبه وهو في المنفى ودن 
الإاستعانة بأنة مكتية > ومع هذا فهو يتضمن بحثاً يغطي آلاف 
السنين: من التوراة وهوميروس إلى فيرجينيا وولف. 
[وتكمن] أهمية القضية المطروحة (وهل هناك قضية أهم 
منها؟) في دقة الأسئلة وابتكار وحيوية المنهج والأهمية 
الداأئمة لما تنسمبه بالقصة ۸)1۳ التي تشکل ہمجملها 
السمات البارزة لهذه الملحمة النقدية. ومع هذا لايد من 
انتظار الصفحات الأخبرة ( ص٣٤ ٥‏ ومابعدها) لکي سحلد 
المؤلف (كمافعل كورتيوس في كتابه. الأدب الأورىبي..) 
منهجيته التي برهنت على نفسها مع مسيرة الكتابةء إن 
الأمر لم يكن يتعلق بتدوين تاريخ الواقعية الأوروبيةء على 
الرغم من اتساع مادتهء وإلا لكانت حدود العصور» وانتماء أو 
عدم انتماء الكتاب إلى (هذه) العصور› «وتعريف المفاهيم 
كلها موضوع نقاش لاينتهي. وإذا كانت الوثائق ذات أهمبة 
ثانوية (كما هو الحال في كثير من مؤلفات التاريخ الأدبي 
والتاريخ) كان مصدرها القراءة « وهي وسيله لاينصح بها 
لاكتساب المعارف والإفادة منها» فماذا تفيدنا اعادة نقل 
الوقائع والمعلومات المعروفة والموجودة في المراجم؟ 
وبالقابل فإن منهج أويرباخ ينطلق من نقطة ذاتية هي 
نوجهه «خلف عدد صغير من الموضوعات التي استحضرها 
شيئاً فشيئاً» وقابلها بمجموعة من النصوص المالوفة. نقول: 
«إني مقتنع بأني اذا رابت هذه الموضوعات الأساسية في 
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تاريخ الواقعية بة الأدبية فسأجدها حتما في أي وصف واقعى ». 
وهنا يشير الناقد إلى أنه كان على علاقة عميقة بأدب زمان 
(جویس؛ وولف وبروست) «الذي يفضل الاستفادة من تمثل 
بعض الأحداث العادية على أن يظهر التعاقب المستمر 
للأحداث الخارجية كلها وفق نظام التدرج الزمني» ذلك ان 
الكاتب المعاصر يتنازل عن تمل الحياة بمجموعها» لكنه يأمل 
في أن يروي مايصيب عدداً قليلاً من الاشخاص خلال بضعة 
دقائق أو يضع ساعات أو حتى خلال بضسعة أيام في رواية 
کامله د تقريبا هذا اذا حالفه الحظ بأن يستوقيه». 


ذا ينطوی ي المنهج أولا على عزل وإعادة انتاج بعض 
النصوص القصيرة تسيا (ثلات أو آربع صفحات) نتم كل 

منها الى عصر معين تقابل بأفكار الناقد وبفرضبات عمله 
«بشكل يشعر معه القارئ بالأمر قبل أن يجد نفسه إزاء 
نظرية ما» (ص؟٥٥).‏ وفي هذا الوصف يكون الناقد 
حرالاختیار؛ لکنه لن يتمكن من قول ماهو غير موجود في 
النص: ومع أن أغلبية النصوص قد اختيرت بمحض الصدفة؛ 
ا ممارستنا لها تولد التفسسر. 


ن أي عمل يتضمن أفكارا أساسية. ففي كتاب 
«المحكاة هتاك مسو ضسق ع مرکزي هو « تفسير الوأقع عر 
المثل» (أو المحاكاة) الادبي بالاضافة الى ثلاث أفكار أساسية 

ثرتبط بسعضها | رتباطاً وثيقاً الفكرة الاأرلى التي ينطلق 
منها العمل هي النظرية القديمة حول المستوبات الأسلوبية 
للتمتل الأدبي (وهي نظرية عاد إليها الكلاسيكيون الجدد) 
وذلك بالرجوع إلى التاريخ الأدبي يدءاً من القرن التاسم 
عشر الفرنسي. 
ويشير أويرباخ إلى أن هذا العصر قد تحرر تماما من 
تلك النظريةء وهي ثورة لم تكن الأولى من نوعها. أما الفكرة 
الأاساسية الثانية فنقول أنه بينما وجدت في العصر 
الوسيط وعصر النهضة واقعية جدية بمعنى أنه لم تكن 
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لأنظربة المستويات الأسلوبية صلاح.ة شاملة إأفى الوقت 
الذي انتهكت فيه النظرية الكلاسيكبة اليونانية بشكل 
م یکر وذلك عن طريق تاريخ المسيح «لا ينطوي عليه من 
مزح جذري بين الواقع اليومي والماساة الرأئعة» أما الفكرة 
« الصورة » حنث د يحيل الحدث الأرضى إلى | لستوى الإلهي. 
[أما فيما يتعلق] بترتيب التفاصيل» فإن كل فصل من 
فصول الكتابء والتي وضعت تبعا لنظام زمني متدرج على 
شكل قفزات أو توقفات يعالج حقبة معينة قصيرة (نصف 
قرن) أو طويلة؛ دون التطرق إلى كافة الأحقاب الزمنية 
(كالعصور القديمة والوسطیى والاولی) ويعنفقد آویرباخ أن 
بالتفاصیل لكنها «لاتؤثر علی ملب الحجة«. هناك إذأء بنية 
شی کل جز من لك الاجزاء ونذگر ا النظرة الق د 
الملتعلقة بالمستويات الأسلوبية ترى عدم وجوب توافق رسم 
الرقيه «السامي» الذي ننتمي اليه لمأساة بت مدر عس 
الأسلوب «السفلي» الذي تنتمي إليه الملهاة (وعنوان ل دانتي 
«الكوميديا الالهية» يشرح نفسه: أذ هناك بداية مؤلة 
تعفقبها نهاية سعيدة). وهذا أسلوب يو يومې وعادي وهنا ينبغي 
أن نضيف إلى هذين الأسلوبين سلو با «متوسطاً» (يمتله 


ويعتبر تاريخ الأدب الأوروبي تاريخا لتحول المستونات 
الأسلوبية: لكن هدقنا هنذا لاينطوي على سرد مضامين المؤّلفات 
النقدية (متلما لاينبغي على تاريخ الرواية أن يلخص الرو ایات؛ 
أو أن يضطاع تاريخ السينما بتلخيص الأفلام السينمائية ئية). 
إنما فهم مسعى أويرباۓ استنادا إلى يعض الأمثلة. 
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أاعمتباراً من الفصل الأول [في الكوميديا الإلهية] 
«التشام جرح أو ليس » بقوح الناقد يدمقايلة نوعين من 
الأساليب: الأسلوب الهوميري وأسلوب التوراة., وهي مقابلة 
لإتندرج في اطار اهتمامات المؤرخ الراغب في د تتبع التدرج 
الزمني فص سب إنما أيضاً لان الأمسلوبان قد شگلا ت شل 
الوا ق «فالأول يصف الأحداث عن طريق ايرازها. والناني 
يقوم بابراز بعض العنأاصر ويترك بعضها الآخر ه فى الظل. 
و هذا الأسلوب هو أسلوب متنافر» يوحي بمالايمکن لسعب 
عنه» أي الخلفية التي تستدعي التفسير وتدعي قدرتها على 
ألتعبير عن التاريخ الشامل», ويفهم نغير الأسلوب 
TRONE‏ وتاسیت A۳٤‏ مقابل القد سس مرقس الانجيلي 
التي تخلو قصته عن آلام المسيح من قاعدة تفصل بين 
الأسالسب. وهنا کمن اکت شف أويرب اخ السا م وهن ان 
القاعدة الأسلوبية المتبعة فى العصور القديمة ( (التي تقو 
بانه لايمكن تمتل الواقم بمعزل عن الملهاة) ا 
تمثل القوى التاريخية حينما تجهد نفسها في التعبير عن 
الأشياء بشكل محسوس ». أمأ عن بيتروني فإن الهدف من 
عامية اللغة هو أن تستسيغها النخنة وليس الجمهور. أما 
في كتاب انجيل القديس مدقص,» فإن العامية موجهة لكل 
الناس. أضف إلى ذلك أن التمشلات الواقعية اليونانية - 
الرومانية تھهل «الصراع يبن الظاهر المحسوس والدلالة 
الت د تتميز بها رؤية الواقم الخاصة بالمسيحية الأولى. 
وحتى المسيحية بشكل عام». 

لقد اأيستند أويرباخ في تحديد نظطربته عن «الصورة » 
إلى نصوص تنتمي إلى العصر الوسيط (ص٤۸)‏ [واعتبر] أن 
التفسير التصويري « يقيم علاقة سنن حدئن أو شخصنين 
لايمثل فيها الطرف الأول نفسه فقطء إتما يمثل الطرف الأخر 
أيضاً» بينما يستعيد الطرف الثاني الأول كي يكمله» وينحل 
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الخط الأفقي للتاريخ في شيء خالد على مسرأى من الله. 
ومغهوم التأريخ هذا يتعارض مع روح العصور الكلاسيكية 
القديمة. ومن هنا نشوء الصراعات والتسويات بين «التمثل 
الذي يربط عناصر التاريخ ويربط التتابع الزمني والسببي 
مع بعضها بعضاً بشكل دقيق (وهذا التمثل يكتفي بالمستوى 
الأرضي) وبين التمثل المتنافر والمتقطع الباحث دوماً هن 
- سیر يیتجاوز مستوى الأرضي ». وهکنا ينم وصف 
اللحظات المختلفة للوعي التاريخي الغربي من فصل لأخر. 
وهنا قد يغرينا الحديث عن جدلية الوعي لولم تكن تلك 
الكلمة توحي بنظام مغلق. ذلك أن أويرباخ كان مهتماً جدا 
خصوصية النصوص وبلغتها وأسلوبها: فلقد كان العالم 
السيحي في القرن الثاني عشر, على العكس, يخلط الأسلوب 
الرفيع بالأسلوب المتدني) وة نستند هذه المقولة على كلمة 
1M 5‏ (التواضع) التي استخدمها سان برنار واللفة 
التي صاغها رابليه لنفسه لها وظيفة تجعلنا نحس «بفرحة 
الاكتشاف » المتيقظة لكل ماهو ممكن والمستعة للمغامرة في 
كافة ميادين الواقع ومافوق الواقع».... وهذه اللغفة هم لي 
عصر النهضة أيضا. وهكذا يعاد وضع كل صفحة في لحظة ما 
من احظات التطور التاريخي لنجد فيها معنى اضافياً إثا 
ليس مرتبيه. لأن الناقد على العكس من ذلك. , تد 
بالتركيز علی مازال. وکان آویرباخ يقول مرارا وتکرارا 
« اننا لحم نحاول بعد » وکأنه رند الحفاطل على صور أديبية 
نرغب في استبعادها. 

ومع تقدم هذه ألقصة در داد اهتمام أوير بان بايراز داقر 
التطور ا«جتماعي خصوصا منذ القرن الثامن عشر حيث بد 
اس يعون التاريخ وقواه في العمل على نحي أفضل. وهر 
فرصة لكتابة صفحة أساسية (ص )٤١١‏ تبين أنه لاوجود 
تاريخ الأدب بمعزل عن فلسفة التاريع. وفي هذه المة 
ديرب رسم المراحل المتتالية لوعينا التاريخي, اذ 
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يرى بأنه ينغي ألا نحكم على العصور والمجتمعات استنادا 
إلى نموذج مثاليء بل تبعاً لعاييرها الخاصةء ليست المادية 
فحسب وإنما الفكرية والتاريخية أيضا إذ أن كل عصر 
يشكل وحدة [مستقلة]. ولايمكن استنتاج دلالة الأحداٿ من 
المعارف العامة المجردة بل من الوشائق التي تقد 
مختلف المجالات الفنية والاقتصادية للحياة اليومية 
والشعبية كما ينبغى استنباطها من الحضارة المادية 
والفكرية.... وحينما نتمكن من فهم هذا كله. سيبدو لنا 
الحاضر كجزء من التاريخ. يستقطب عمقه اليومي» ومجمل 

بنيته الداخليةء اهتمامنا سواء من ناحية تكونه ام من حيث 
اتجاهات تطوره». 


وفلسفة التاريخ هذه التي رور ي ري خلال 
بال سور الي لى يراق القرن المشرين أيضا. ففى 
الفصل الأخير من كتاب المحاكاة, والذي نحمل عنوان LE‏ 
C00 LEUR DE BRUYÉRE‏ 845 الذی یحلل فی مقطعاً من 
الفصل الخامس من الجزء الأول من رواية شيرجينيا وولف 
1e Light house‏ 0ا إيكشف لنا المؤلف عن] الذاتية الناجمة 
عن أكثر من شخصية (أكثر من منظور إزاء واقع متفسخ» 
والتعسر عن تيار الوعي» وانقباد الأحداث الداخلية للأحداث 
الخارجية التي تقوم بتفسيرهاء والمرونة الزمنية فدقول: 
«ان تمثلات الوعي لان ترتنط بالزمن الحاضر للحدث الخار جي 
الذي بولدها» وهو امسر يؤدى الى « الحمضور الزماني 
الشامل» للقاصس درو سىت في كکتايه: أل حثف عں الزمن 
الضائم» كما يؤدي إلى جویس [0۷٣٤‏ فيقول: : «يبأان الحرب 
العالمية الأولى والسنوات اللاحقة في أوروبا المتخمة 
بالاندبولوجيات المتناقضة. أوروبا غير الواثقة من نفسها 
والفعمة بالمصائب. اكتشف بعض الكتاب المتميزين 
بغريزتهم وحدسهم وسيلة تذيب الواقع وتحيله إلى لعبة 
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متعددة الجوانب تتمتع بانعكاسات الوعي. ولإيصعب علينا 
فهم ان مثل هذه الوسيلة قد ولدت تماما في تلك الفترة 
بالذات ». وفي هذه الوسيلة لايرى أويرباخ مجرد «مرأة 
أولىة تعکس انتحار العالم». أنما أبضا «تجلبا للأشباء الأولية 
المشتركة بين حيواتنا» وبيضيىف بيأن «تعميق أبة لحظة» من 
اللحظات التي نعتبرها آخر الواقعبةء من شأانه الاشارة إلى 
التضامن الانساني. 


آخر كتاب نشر أثناء حباة. أويرباخ. ولم يترجم إلى 
الفرنسية -لسوء الحظ- هو كتاب: اللغة الأدبية وجمهورها 
في العصرين اللاتيتي والوسيط .)۱١۹١۸(‏ . وفي مقدمته يعود 
المؤلف إلى بعض المسائل المنهجية. ويقدم عرضا تاریخياً 
قَيّماً لفقه اللغة الروماني في ألمانيا . وقد نشا هذا الفقه 
الذي دشنه اوهلاند ودنیز 51٤7Z‏ و 1-42 عن التاريخانية 
التي تعود بدورها إلى هردر والأخوين شلیغل وجاکوب غريم 
GRIMM‏ عملت به (الفقه) عقول أوروبية حقه أمثال 
فوسلر ۷0551٤۴‏ روکورتیوس وسبىتزر ۸٤Z؟!SP.‏ في 
الوقت الذي تقترب فيه الحضارة الأرروبية من نهابتها لابند 
من رسم لوحة «وأضحة ومنسجمة» هذا مانقوله أويرباخ 
) في نقده الذي أطلق علنه اسح «التعبير ألأدبي » وهو 
التعريف الذي يتسم به فقه اللغة. وينطوي منهج الناقد على 
اختيار ومعالجة ومقارنة القضابا امحدودة التي يمكن التوصل 
إليها لتستخدم كمفتاح لبنية شاملة تصبح لها «وحدة 
جدلبة». ومفهوم النقد الادبي هنا لايستند إلى أفكار 
مارکس أو هيجل. إنما إلى أفكار شيكو. ومن بين المفاهيم 
الأساسية التي يقر بها أويرباخ. > تلك الفكرة القائلة بان أى 
جانب ثقافي لأمة من الأمم لايمكن فهمه في فترة معينة إلا من 
خلال علاقته بالجوانب الأخرىء» لأنه يعطينا المفاتيح الكفبلة 
بفهمها. ومن نثأاحبة أخرى» فان دطبسعة الأ ٠‏ 
بالنسبة لشيكو - أنها قد نشات في فترة معينة وأن القار ٣‏ 
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[يظل] خاضعاً لعدد من القوانين. وهو أمر بشكل «ثورة 
كوبرنيكية» بالنسبة للعلوم الائساأنية» وذلك مانشره العصر 
الرومانتيكي. وهكذاء لايمکن فهم ماهو اتسا وشعري في 
العمل [الأدبي] إلا عبر التجسدات التاريخية. اذ ليس هناك 
أية وسيلة نعير من خلالها عن الجوهر المطلق لهذه 
التحسدات. . وينبغي ان تنعرف بان للعمل دلالة معيذة 
بالنسبة لعصره والعصور الأخرى؛ وبالتالي بالنسبة لنا. 
وهذا هو أساس التفكير النقدي حول أصل وقيمة العمل. 
ومع ذلك فإن اتساع المعرفة والتزايد في المناهج منذ عصر 
فيكو تجعل من المستحبل الال م بكافة ميادين المعرفة. 
وينبغي أن تظل فكرة التركیب 5۲74٤58‏ أو فذكرة الشمول 
هدفاً لايمكننا الاقتر قتراب منه بشكل منتظم, آما الاختصاص 
امطلق فهو خطا. إذا, علينا أن نكتشف عددا من المحالات 
الخصبة والقضايا الفصلية (كلمة مفتاح « مفصل ) ) تتکرر 
غالبا عند اويرباخ) التي تكتشف «مناظر تاريخية كاملة» 
فيبين المؤلف» على سبيل المشال, كيف أتاح له التعبير 
الفرنسي التقليدي: «التلاط والمدينة» LA COUR EI‏ 
A۷1۳‏ فهم بی الجمهور الادبي في القرن السابع عشر؛ 
وحصل أن انطلق من الكلمات والجمل ليصل إلى تركيب 
تاريخي. إنما الشرط الوحيد هو تطبيق نقطة الانطلاق 
(التي قد تكون حد خا ٠‏ أو نحوية و بلاغة أو أسلوباً) على المادة 
التاريخية المدروسة. مع استبعاد الفاهيم التالية 
ك«الرومانتيكية » و «القدر » و«الأاسطورة » و«الزمن». فقد 
تظهر هذه الكلمات خلال الدراسة لكن تشوشهاالشديد لابوفر 
لنا نقطة الانطلاق [المرجوة]. وأفضل نموذج هو كتاب 
«المحاكاة»: فما الانطلاق من أحد مقاطم النص» كما يفعل 
فقهاء اللغة المختصون بالأسلوب. وهنا يدفع أويرباخ إلى ذكر 
مایبعده من سبيتزر على الرغم مما له من تأثير عليه. مؤر~ 
يريد رسىم سيرورة ما أو «مأساة» المصير الانسا ني التي 
موضوعها ومكانها أوروبا. فهل هذا المنهج هى منهج علمي ؟ 
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الشخصية. والاستحسان لڌي په شق استحسان أولئك 


:S PITZER دنر ل‎ 4 


[يعتبر] ليو سبيتزر) (۱۸۸۷- )۱۹١.‏ هوالاختصاصي 
الالماني في اللفات الرومانية* إبان هذا القرن. بعد أن كان 
استاذاً في بون وماربورغ وكولونيا. . أاضطر الى مغادرة 
الانيا عام ۱۹۲۲ ليستقر في اسطنبول ومن ثم في بالتيمور 
حيث أنهى مهمته. لقد تميز سبيتزر بسعة رؤيته وعمل في 
أكثر من مجال معرفي إذا اهتم بالالسنية (علم الدلالة 
والأسلوبية) وبالنقد الأدبي؛ وتاريخ الحمضارة واللغفات 
الفرنسية والانكليزية والاسبانية والايطالية بالاضافة إلى 
اللغة الألمائية. من جانب آخر > على الرغم من أن ممارسته 
العملية غالبا ماتحاوزت نظريته أو عدلتهاء فقد نشر مقالات 
نظرية هامةء ويحار المرء في أن يبدي إعجابه بسعة معرفته 
أم بابداعه المنهجيء تماما كما كان الأمر بالنسبة لكورتيوس 
وأويرباخ. 


(۱) حول سبیترز؛ انظر کتاب ديليك 8« ۲1۳0ی( (نیو هاشن 
مطايم چجامعة بال .۱۹۷۰ , ص ۱۸۷ - :۲۲١‏ ویتضمن دراسات ومراجم 
مختارة تصل» حسب ويليك إلى مائة رقم (۳۲ جزءاً بما فيها الترجمات › 
و۸۸ مقالة غير موجودة في الاجزاء الأولى؛ وهناك بالقرنسية» مقالات 
تشرت بعنوان دراسات في الأسلوب» غاليمار ۱۹۷١ ١‏ مم مقدمة لجان 
شتار وبنسكي أاضيف اليها «راسين وغوته» (مجلة تاريخ الفلسفة › 
١۲)؛)ء,ء)‏ عادة اسلوبية عند سيلين a—جal (14o «F « Le Français Moderne‏ 
الأسلوبية والنقد الأدبي » (مجلة نقد ۹۸ .)٠١۹١١‏ 

(+) اشرنا إلى المقصود بذلك سابقاً (المترجم). 
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في مقدمة كتابه «اللسانيات وتاريغ الأدب » -18اL1N6‏ 
1C5 and LITERARY HISTORY‏ (مطابع جامعة برنستون 
۸؛ء ترجمه إلى الفرنسية ميشيل فوكو في بداية كتاب: 
دراسات في الأسلوب) يقص سبيزر بنفسه مسيرته العلمية: 
«اننطلقت من متاهة الألسنية وسلكت من شم نهج حديقة التاريخ 
الأدبي المسحورة» خلال حياة كرستها «للتقريب بين هذين 
الفرعين المعرفيين » [لان] التجربة تجدد المنهج ولد سبيترر 
في فيينا « حيث استنشق دة الهواء الفرنسي » إذ اتيحت له 
الفرصة لحضور دروس اللسانيات الفرنسية التي كان يعطيها 
ميير لوبك MEYER LUBKE‏ دلك الفقيه الكبيرء بالمعثنى 
التقليدي للكلمةء أي المعنى التاريخي والوضعيء فيقول: «هناك 

عدد كبير من الوقائع وبالتالي هناك صراحة كبيرة في 
طريقة معالجتهاء أما بالنسبة للأفكار العامة التي كانت كامنة 
وراء تلك الوقائم فقد ظلت غير واضحة [...] لقد كثًا نرى 
هذا التغيّر الدائم الذي يصيب اللغة في العمل لكن لاذا؟ 
وهنا نرى ولادة موهبته كرد فعل على المذهب المنتصر. 

هذا النمو التاريخي للغة الفرنسية «لم يكن لغفة 
الفرنسيين إنما هو ركام من التطورات التي ا يربط بينها 

راسط. وهي معزولة وعرضية تفتقر إلى المعنى». ومن ناحية 

أخری قام مسبیلز ر بحصور دروس حول التاريخ الأدبي کان 
يلقیها بیكر 8٤٣٤‏ (مكرراً بذلك تجربة بيغي ۲۴0۷۷ الذي 
كان يصغي إلى محاضرات لانسون 1۸۸N80١‏ حول الشاعر 
كور ناي .))0R E1۴‏ وينطوي هذا الأمر على ایجاد تواریخ 
ومعطيات تاريخية والعثور على عناصر سير ذاتية ومصادر 
مكتوبة: «ينبغي على الاأعمال المتجرة أن تمكننا من الارتقاء 
الى ظواهر أخرى معاصرة أو سابقة» انما مغايرة لها. ويبدو 
أنه من الفضول المفرط أن نتسا ءل عن السبب الذي جعل من 
تلك الأعمال أعمالا فنية». 
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إن الوضعية لم تعلق أهمية كبرى على الأحداث الخارجية 
الا «بهدف استبعاد المسالة الحقيقية تماماً». في ألمانيا کما 
فى فرنسا سيطرت نزعة تدقيقية مفرطة خالية من الدلالة 
(حتى وقت متأخر). ولم يبق لسبيتزر من هذه [التقاليد] 
سوى عادة معالجة الوقائم «القاسية». لكن سيتوجب عليه 
إزاحة الغبار عن فقه اللغة الروماني بالشكل الذي أبدعه 
الرومانتيكبون الالمان (مثل فرندریش دیىز 1٤7‏ .۴ [أفي 
كتابه] قواعد الآلسن الرومانية؛ (A7‏ 

٠‏ وقد عرض سبيتزر فيما بعد مختلف مجالات بحثه 
وفقاً لتظام متصاعد» أي بايجاد تأثيل يقوم بإدخال الدلالة 
حيث لم تكن موجودة سابقاأء وتنتج نفس الطقة DECLIC‏ 
الداخلبة لفهم الجملة أو القصبدة. هناك أولاء عمملية ابداع 
لغوي وام لشعب يقوم بعمله». ويمكن أن نلق أيضاً روح 
الأمة من خلال أدبها. ومع ذلك» فمن الأفضل أن نبيدا بالتعرف 
على «الاسلوب الفردي» ذلك أن التعريف الذي ي تنقدمه 
الأدب. هذه هي الأسلوبية التي تشكل في الحقيقة مسرا بين 
الألسنبة وتاريخ الأدب». > وفل اختار سدینزر كمنال على ذلك 
وکمنطلق, التجديد الأالسني عند أحد الكتاب المعاصرين. 
فبماأنه قد اعاد الاشارة إلى التعابير التي تنحرف عن 
الاستخدام العام فقد بحث عن قاسم مششرك بين هذه 
الفوارق كلها وعن المعادل النقافي للجذر قیاسا الى التاثيل 
السببية عند شارل لويس فيليب يرى سبيتزر فيه أصلا 
«للحاقر الموضوعي المزيف» حيث يتأمل فيليب هذاالعالم 
جأسى لأته يسسير كل شيء. مع أنه يأاخد شكلاً ما من 
الصرامة والمنطق. إذاء فالناقد بنتقل من الواقعية الأسلوسة 
إلى المؤلف كفردء ومن الفرد إلى روح عصر من العصر' 
وهو في ذلك يمارس «حركة ذهاب وإٍیاب» تشكل أساس 
العلوم الانسانية. ودعد استخلاص الفرضيّة, ڌ تتم مقابلتها 
« نما تعلمتاه من مصادر أخرى حول إلهام الولف" 
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هذه التحدندات اللفوية نراها في کل عصر (دانتي. کفسدی 
Quevedo‏ و رابلیه)( ذلك أن الصرامة في الفكر أو الحساسية 
تترافق دائماً بتجدندات في اللغة ».فاذا قمنا بتفشسير 
الكلمات الجديدة التي ابتدعها رابلیه ينبغي أن نعالجھا على 
طريقة الوضعيين (من أمثال هابيل لوفران) واحدة تلو الأخرى» 
وألا ننسى «الرؤية الشمولية» و «مجمل موقف رابليه من 
اللغة قد يستند إلى مخيلة خصبة لاتنضب أبداً. إنه يبدع 
مجموعات مترايطة من الكلمات القادرة على تمشيل كائنات 
عمجيبة ومخيفة تتزاوج وتتوالد أمام بصرنا [|. ..] فبنشا 
شكل المجهول كما نعرفه بشكل جيد» الامر الذي يشير إلى 
خطا تحليل رابليه بمجمله» انطلاقاً من الواقعية (لانسون). 
وما ببىنه تحليل اللغة «شد يؤكده التحليل الأدبي». فاا 
عالحذا اللغفة و«الأفكار » والقصة والتاليف یبقی «دم الابداع 
الشعري هو نفسه أينما کان ». والخيط الأحمر الذى يتحدث 
عله غوتهء يمكن العثور عليه فى كافة المستويات لاننا نعشر 
على بنية المجموع؛ اي على النموذج الايديولوجي» وهكذا کان 
يامكاننا دراأاسة رابليه معتمدين على طريقة «التاليف 
الجبان » وقد تتيح لنا وجهة نظر معينة امكانية العشور على 
و حلة الجموع اي «المركز الحيوي الداخلي للعمل الفني ». 

ويعرض سبيتزر مفهومه للداورة المعرفية اولاً «بملاحظة 
الجزئيات الواقعة على الساحة المرئية لكل عمل على حدة: 
«الافكار » التي يعبر عنها الكاتب ليست سوى إحدى السمات 
السطحنة للعملء وشانياً يتم جمع هذه الجزئيات ودمجها في 
المسداً المبدع الذي كان موجوداً في روح الفنان» واخيراً العودة 
الى كل مبادين الملاحظة الإخرى لنرى ما اذا كان «الشكل 
الداخلى» قادرا على ابراز وايضاح المجموع». وهذه الدورة 
تشكل العملية الاساسبة في العلوم الانسانية (وليس في الفروع 


٠۱۹۱۰ أول كتاب لسببتزر (هو عبارة) (عن أطروحا کتبت عام‎ )١( 
يعالج التشكلات الكلامية الهزلية عند رابليه.‎ 
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المعرفية كع "امإ الانسانوية كما ترجم شوكو ذلك بغرابة) 
منذ شليرماشر إعطعدةص۲اعاطء؟5 (۱۸۲۹) والعلماء الرومانتيكيين. 
(ويؤكد سبيترز) على اننا لانستطيع فهم الجزء (التفاصيل) 
الا عن طريق الاستباقء ومن ثم يأتي فهم الشموليةء وهذا هو 
المسعى الذي تعتمد تعتمده اللسانيات كما يعتمده النقد الادبي. 

اذا ما أعيد بناء نظام رابليه (الكتابي) فانه يعيدنا الى 
الحركة انسانوية) والاهمية التي نعلقها على کلام القدماء 
وكلام التوراة. وبعد توقف الكلاسيكية ظهر خلفاء رابليه 
ابان القرن التاسع عشر من خلال (بلزاك. ورسائل فلوبير 
وغوتییه وهیغو في مسرحیته ولیم شکسبیر) وفي القرن 
العشرين عبر (سيلين من): ان کل مؤلف «يشكل نظاماً شمسياً» 
مغلقاً على نفسه تجتازه «خطوط مختلفة مصدرها تاریخ 
الافكار» و و شي خطوط اسصل ل المناخ الذي تو لد الاعمال الاديية 
فبه ودراسة الجزئيات (منطلق فقه اللغة) التي تتم بواسطة 
الإاستقراء لاتقف تقف عند ذاتها فعالم فقه اللغة يتابعم ما هو 
مجهري لانه یری فيه ما هو عيني » وما يقوم الناقد بتحليله 
لىس موضوعاً ميتاً انما هو «العقل البشري» و(الباحث) 
الانسانوي يعتقد بامتلاكه القدرة على تحليل العقل البشري» 
الذي يشكل أداة الدراسة وموضوعها. اذا فسبيترز؛ على 
غرار کور تيوس واویرباخ یرید ان کون انسانویاء فیتجاوز 

ومع ذلك في الوقت الذي يحتنم فيه سبيترز عرضه 
لنهجه فهو يعترف باستحالة اة قتراح صيغة استعمال صالحة 
للتطبيق على كل حالة وبالتدرج. «وذلك لان الخطوة الاولى 
التى ترتبط بها الخطوات الاخرى, لايمكن توقعهاء و ينبغي ان 
تكون دائماً منجَزة. انها وعي ان نؤخذ بجزئية معينة ترط 
أ رتباطا وشقا العمل الادبي. أي أننا قمنذا « بملاحظة » تشکل 
نقطة انطلاق لنظرية ما أو اننا اضطررنا لطرح سؤال لإبد 
من الاجاية عليه» وبالتالي فلا يسعنا تطبيق مقولات جاهزة 
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من الخارج. هذه الملاحطة الإولية تنشا اذن عن «الموهية 
والتجربة والايمان» كما تنشا كذلك عن عدد من القراءات 
المتكررة «وفجاأة تبرز كلمة أو بيرز بيت من الشعر. وندرك 
تمة وجود علاقة بيننا وبين القصيدة» وهذا مأ بدعوه 
سییر ر .«بالطقة» DEG‏ مما دفع بعضهم الى و صنب مذ شد 
بالانطباعي. لکن هذا خأاطىء ء لسببين اولاً لانه علينا ان نءطي 
الفاعل حقه في التفسير العلمي ولان العمل المدروس هو 
O OE EEN‏ 
جزافبة» فليس هتاك أذن تقنية واحدة بل عدة تقنبات. 

« و أأسماء العلم التي استخلامت كذقطهة انطلاة » لدراسة 
سرفانتس لن يكون لها أي دور لدرأاسة ديدرو. وقد تختلف 
الطريقة الدلالية التي د تفتح الطريق أمام الشمولية في كل 
مرة تستخدم فيها. فيعود الناقد إلى نفسه وإلى قدرته على 
التركيب الذي كرنه ليس بشكل عقلي قحسب إنما بشكل 
أخلاقي أيضاً . فقتقول: « على النذاقد أن بطهر عقله من كافة 
الأشياء التي لاتجر عواقب ترجى» والتي تلهيه. ومن كافة 
أنواع الهوس بالتفاصيل اليومية. ويجب أن يظل عقله حرا 
ليتمكن من الادراك التركيبي لكليات الحياة بهدف فهم 
الرمزية في الطبيعة وفهم الفن واللغة». . ويحتتم سبيتزر 
حديثه -ولايتم ذلك فقط في قاعات الدرس بل وحتى في 
المطاعم التي برتادها الطلبة- بدعاأية قائلا ان الأمر يتعلق 
يما يشبه لخشوع الديني الذي يظل مهيمناً. 

يبقى أن هذه النظرية لاتفصح عن نفسها بشكل كامل 
عبر ثمانمائة مقالة (لأن سبيتزر لم يكتب قط سوى كتاب 
واحد هو اطروحته لنيل الدكتوراه» أما كتاباته الأخرى فهي 
عبارة عن مجموعات من النصوص,؛ إلا في الممارسة. وهي 
التي ينبغيى أن نقرٌمها انطلاقاً من بعض الأمثلة مذكرين 
بأئنا »على أية حال لن نتمكن من ابراز ثقافة المؤلف الذي 
كان بنتقن عدة لغات؛ كما لايمكننا الوقوف على الفروع 


۹ 


المعرفية التي مارسم بعيداً عن النقد الأدبي بشکل مباشر 
ن الأمر بتعلق بتفسيرات للش تتجاو د حل قد الأسلوبية 
مال تألنف العمل كما تعالج رؤية الكاتب للعالم وأحياناً 
رؤبته لعصره ه. يمكن اعتبار نظرية الحلقة المعرفية والأصول 
النفسسّة والطقّة* ,08٣1٤٥‏ نظرية قديمة لأن مبادئها الأوليّة 
لاتتحكم في مجمل النقد الأدبي عند سبيتزر الذي كان 
يتمتع بالحدس والمحاكمة وسعة الاطلاع والحساسية و کان في 
نفس الوقت ذا نزعة انسانوية وبنيوية. وهذا النقد يستند 
إلى جمالية مؤداها أن العمل الفني يشكل وحدة متكاملة. 
بحيث يلتحم المضمون بالشكل» أي أنها وحدة منفصلة عن 
الحياة (فالحصان في الأدب ليس حصاناً حقيقيا والنقود فى 
الأدب ليست هي النقود المعروفة رالتدارلة فى العياة اليومية 
ویسیب هذا الانفصال يمكن للعمل الفني أن يمارس تأثيره 
على الوجود. لذا يستبعد سبيتزر التأويل المتعلق بسيرة 
الحياة لأنه لايتعلق بنظام العمل ولا بتحليل الأفكار التي 
يحلَّها. ولابنقد المصادر الذي لايتيح الامكانية للقيام بأى حكم 
جمالي (وهكذا فإن سبيتزر يتعارض في ذلك مع ماکتبه کل 
من لوفران وسولنييه حول رابليه) لأنه يفصل العمل عن 
الفنانء وأكير درس بمكن أن نستفيده من الممارسة المتواضعءعة 
لفقه اللفة يكمن في الأمانة إزاء النص فقطء والنص الفردي. 
وتبعاً للمؤلفين وللنصوص تكون نقطة انطلاق الناقد 
محتلفة. وفیما يتعلق ببروست؛ ينطلق سبيتزر من تحليلات 
كور تيوس (الحقيقة أنه يحب مقابلة نظرياته بنظريات أخرى 
بهدف دعمهاء > أو دحضها في أغلب الأحيان» كما ينطلق من 
ايقاع الجمل كما في « حوار سوان »؛ حیٿٹ «یرتبط هذاا لابقا 
مباشرة بالشكل الذي ينظر فيه بروست إلى العالم». أن 


(*) اعتقد ان المقصود بهذه الكلمة تلك العظمة التي يتوهج فيها 
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الجمل المعقدة تعكس عالماً معقداء ونظرة المؤلف هي عبارة عن 
«نشاط للعقل الآمر »» والحقبة البروستية هي حقبة تنضيد 
لغفوي للحدث النفسي. وتظهر مختلف أتماط الجملة 
(«الانفجارية والتراكمة ية والقوسية»). تهابة الحملة تفسها 
« على انها خلاص ». والايقاء الثلاني وا لاسسهابي (القائم على 
الصفات الثلاث) «بتنظيمه المتناظر حول منصر مرکزي 
بتضمن شيئاً نهائياً» لکن عقل بروست ممزق بين اتجاهين: 
الانقسام والتوحيد, البحث واليقين العذاب والتجرد. . في 
تلك الجمل» حيث لايقف النظام الفكري عائقاً أمام الصراع 
المنفعل. ( إن الشخوص التي عأدت للغوص في «عفوية 
الكلام » هي «تجلي الشخصية» التي تظهر عن طريق (التلفظء 
والنغمة والاستشهادات و أسماء العلم و شی « العلامة اللغودة 
التي تستخ م للتذکر»). وبشکل عام فان الكلمات البروستية 
هی کلمات أشبعت بصبغة روحية (مثل :*FAIRE CATLE YAS‏ 
وهناك أيضاً أسماء المدن والأشخاص,» الكلمات ذات الدلالة 
الأسطوربة كالغابة والضوء والحضور والزمن»» حتى أن 
السابقات [المقاطع التي تسبق الجذر في الكلمة- م] مثل ١N‏ 
و ۸۴ هني أيضاً تحمل قيمة روحانية. . گما تنحث سیيتزر عن 
الراوي في النحى (عبر الضمائر والأقواس و التعليقات؛ 
وتعابير مثل «كما لو أن» والافعال التي تدل على امير 
الخارجي أو على التهكم) ذ فنكتشفه فيكتشفه «مختبئاً في طبقة عصية 
بعيدة عن سطح القصة». ودراسة الضمائر تسس أن الأنا 
يمتزج بنحن أو بالفاعل المبهم 0١‏ التي ليست أخر كلمة في 
العمل؛ لكنها علاقة تدل على التوتر بين الذاتية والموضوعية. 
وهكذا نجد في هذه الدراسة الرائعة التي تفطي مضسمونا 
ماديا لحدوس كورتيوس» كافة موضوعات النقد البروستي 
الحالي والتي سبقت عصرها بخمسين عاما. 


(٭) الكاتلايا: هي نوع من السحلبيات ورودها كببرة و ذات ألوأن 
زاهيةء والعبارة تعني ابتداع كلمات توحي بالالوان الزاهية. [المترجم] 
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مقالة نشرت عام ۹ بعنذوان «تأثيل صرخة من 
باریس ا یوم سبیتزر بشحلیل ا أطلقته بائعة متجولة 
في رواية «السجيثة» لسروست» مسرت خدمة «دعاء كانت 
تقطلعه حسب أصول الوسبقى الغريغورية“*» » لتبيع بضاعتها 
من الأرضي- شوكي. ويلجا سبيترز إلى التأثيل ليبين أن 
هذا النداء يعود إلى شعرالقرن الثاني عشر. وأن الغناء 
الدنيوي في ذلك العصر کان دين للغناء الغريغوري الذي 
يتميز بتراكيب «نصف- طقوسية» فيقول: إن بروست 
الذي امج المبراع الاجذه عي المتواد لدی عاشقین معاصرين 
احس ينغمة BASSO OSTINATO‏ الخاصة يالكنيسة القديمة 
والذي كان يلاحق المؤمن حتى في مشاغله اليوميةء وبطريقة 
تفوت ماکان يتوقعه قام يعمل مزر للحضارة. لقد أوحت 
قصة بو ۲0۴ «سقوط منزل أوشير( )» إلى سبيترز بنقطة 
انطلاق مختلفة لا تيدأ بالتراکیب S۲N۲4×۴‏ أو بالتاثيل 
إنما بتقنية القصة. وقد ذهب سبيتزر بعكس اتجاه النقاد 
الذين يؤكدرن على أن قصة بوهي قصة رعب سخيفة وأعاد 
بينهما علاقة جنسية من علاقات المحارم ودفنا معا . فلا 
يرمز إلى الموت في الحياة أما شقيقته فترمز إلى الحياة في 
الموت. هاهو الخوف يفترس رودريك «.. .» (كتب بو كلمة 
خوف بأحرف كبيرة). والمرض العقلي المصاب به يلغي الفرق 
بين عالم الانسان والنبات الجماد. إذا فالمسيطر هو الجو 


)١(‏ در اسات في الاسلوب» غماليمار» ١۹۷.‏ والمقالة تعود إلى عام 
۹ کما هی مشار اليه أعلاه. 
(*) الموسيقى الفريفورية هي الموسيقى سيقى الكنسية التي نشأت في 
القرون الوسطى في أور وبا اللاتينية. 
Essayon English And A merican Literature. Princton University (Y)‏ 
Press, 1962. Article De 1952.‏ 
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T[MOSPHER‏ ^ بالGgعنى‏ الذي کان سائدا في القرن السابع 
عشر› > أي الهواء الذي یبڅه کوکتب من الكواكب. ويشير 
سبيتزر» انطلاقاً من تحلبله لكلمات النص. »أن مايهم بو هو 
فلك التفاعل القائم بين الشخوص والمكان. وهو أمر تيز به 
جيل الكتاب الذين ولدوا مع مستهل القرن التاسع عشر 
مثل يبلزاك. ومن هذا المنطلق فإن الحكاية هي تعبير شعري 
عن نظريات سوسيولوجية وقدرية تنتمي إلى ذلك العصر. 

وادغاريو لايصف المحيط, ٠‏ بشكل واقعي إنما بشكل جوي 
ا مجر 0 (کما هو الحال بأالنسية هللو حة 
الخ المرضي والجنوني. واهتمام پو برسم الخوف والجنون 
أدى به إلى تصوير البيئة المحيطة. يقول سبيتزر إنه يجب 
علينا أن نقرأ هذا الكاتب ليس قراءة انفعالية فحسب إنما 
فكرية أيضاً ويختتم سبيتزر دراسته بالتقريب بين بلزاك 
وكافكا. فقد وصف الأول البيئة الحيطة وصفاً واقعياً 
تجريبياً بينما وصفها الثاني «بواقعية أستنتاجية» (كما 
لو*...» ويبدو أن القصة تتضمن تفاصيل واقعية ولا تظهر 
صفتها التخييلية ورمزيتها إل لاحقاأ). أما بو فوصفها « بلا 
واقعية استنتأاحية؛ (فلا توجد تفاصيل دقيقة بل هناك فقط 
التفاصيل التي تحيل إلى الجو). 

وانطلاقاً من كلمات النص ضمن الترتيب الذي تجري 

فبه أحداث القصة » ببین سبیيتزر بالتتابع وظبفة 
الشخصبات الثلاث (ا لخ والآخت والراوي)؛ ٠‏ وشخص مرض 
البطل ثم عاد إلى مصدر القصة» أي تاد ثير الجو على 
الشخصيات. ویوسم سبیتزر تفکیره ۵ لیشمل جيلاً أدبياً 
باكمله (جيل أعوام )۱۸٤. -۱۸٠١‏ ومن ثم ليشمل عائلة 
روحية تمتد من بو إلى كافكا. 


(«) عبارة تتكرر في رواية بروست. 


۹ ۵ 


إذا كان مبدأ شرح النصوص هو السائد في أعمال 
سبيتزر؛ فإنه يعممه على مجلدات كاملة كما هى الامر 
بالنسبة للمقاله التي کن ي وافته المنية 

م ۱۹١٥‏ في نورتي دي مارمي» و يعنوان « نعض الأوجه 
لتقدیة في روایات میشال بیدوراا» فهذا الروائي يملك 

روايته نفسها مفهوماً للواقم. ومن هنأ بذشاً مفهومه 
للرواية وبالتالي تظهر «بعض سمات تقنيته» فيقول « ان 
ابراز المنظومة القائلة بأن هذا التصور بولد التقنبة الخاصة 
به» سيكون الهدف الرئيسي للتأويل الذي سأقوم به0)». 
وهکذا نرى كيف قام سبيتزر بقلب مسعاه المألوف» إذ بدلا 
من الانتقال من الجزء إلى الكل. تراه يشل من هدل إلى ذاك, 
بواسطة الظواهرء ويبقى ضمن الدائر ت المعرفةى وكا 
ينشا الاستنتاج هنا عن طريق الاستقراءء ويختار سبيتزر 
کتاباً لماریفو هو «حياة ماریان» لكي یعارض جورج بولیه 
1 لان الرواية تمثل وحدة تنطلق من «المنهج الآني 
[MMANENTISTE‏ « وهی و حدة شحنرم تمامىة وو حدة اا 
الخاصة » « ولاتحطمها» » عن طريق التفكير بمجمل العمل ی ما 
يعارض به سبيتزر بوليه هو أن حياة ماريان -وهو مؤلف 
خاص- يناقض نظرية الشمو THEORIE DENSEMBLE ty‏ 
الرواية تفصيلا دلالياً مثل التواثر الدهش لعبارتي « قلب » 
و « روح » المستخدمتين بمعنى «الشجاعة واليأس وألقيمة». 
وتعتبر حياة ماريان «أول رواية فرنسية تبين البطولة 
العلمانية للمرأة الفاضلة المعتدة بتفسها». وهی ليست 
دوايً تدريبية إنما هي رواية تفسيرية تتضح فيها القيمة 
والفضيلةء لأن ماريفو يؤمن بالعبقرية الغريزية التي 
«تنتصر على خطوب الدهر». كما عارض سبیتزر بولبه 
الذي كان يرى الوجود الماريفوري [نسبة الى الكاتب ماريقو] 


oF — EAT دراسات في الأسلوب مماليمار؛ ص‎ )١( 
.)۱۹۵۹( ۲۹۱ - ۳۱۷۰ دراسات فی الا ب غالیمار» ص‎ )۲( 
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واقعاً تحت تأثير الظرف الآني. كما يعترض سبيتزر على 
رواأية « التسق » LALIGNE‏ وباخذ علها تطبيقه أۆلسفة 
الأدب (ص۲۹۲)ء ؛ سرد بقوله إنه ينبغي أولا د تثبیت «المعنى 
الحميمي العمل «آء ثم العمل «برء بعد ذلك «ج»...الخ.» 
قبل التطرق إلى الرؤية التركببية. ويذكرنا بأن المقولات 
الفلسفبة العامة (« زمان» مکان» شخص:؛ ٠‏ عدد) في خضم عصر 
لاتزال مسبيطرة فبه» من شأنها «أن ¿ تما رس قسرا على 
معنى» الأعمال. وهو بنفضل «حربائية » فقبه اللغة على 
انتظامبة الفيلسوف لذا يقوم سبيتزر بتحليل القصائد 
والنصوص القصسرة أصلا بسهولة كبيبرة مثل لاقونتين 
وكذلك القصائ الانكليزية في القرنين السابع عشر والتاسم 
مشر. وحصل له ألا يحلل قصيدة بكاملها بل أن يكتفي بجزء 
منها (فن الانتقال عند لافونتيس)؛ لأن هذه النقطة تدو وكاأن 
النقاد أهملوها فقول «المهم؛ بالنسبة لي هى أن نذهيءَ 
للسحفث مادة جحد دة للملاحظطة». و حدتما قاح بدراسة الستين 
بيتاً التي تتکلم عن موت إیزولد 18012۴ في أوبرا شاغنر(), 
أك على توازي الكلمات والايقاعات التي يتضمنها الثنائي 
العاطفي في الفصل الثاني) ليجد فيها تكافؤاً بين الحب 
والموت» وهكذا بتكون الشكل الشعري عند فاغنر بحيث 
يطغى على غياب الشكل في فلسفته..ومع أنه لايسعنا اجراء 
مشل هذه التعليقات الذكية. لكن تظل هناك نماذ يفيد منها 
من يريد من القراء والأساتذة. إفهام صفحة معينة من عمل 


£ 


ما أولاء ثم إفهام كتاب أو فترة زمنية معينة. 


فریيدريش : 
بعد أن ألف هيجو فريدريش كتابا عن مونتيني اعتبر 
کتایا ثانیا عام 7 ۱۹۵ « بثية الشعرالحدىث » (ترجمته الى 
الفرنسية دار دونويل- غونتييه )۱١۷١‏ درس فيه المؤلف 
محموعه متجانسة نشأت في فرنسا اعتبارا من عام ۱۸٥۰‏ 


س۷ ۹٩‏ النقد الادبي م - ۷ 


وهي «أعمال رامبو ومالارميه التي وضحت القوانين 
الأسلوبية للأعمال الشعرية الحديثة». را الكتاب تارينا 
للشعر [لأن] «مفهوم البنية نفسه يجعل شمولية التحقيق 
ENQUETE‏ حول الأدوات التاريخية أمرا لزوم له. خصوصاً 
اذا لم د تقدم لنا هذه العناصر سوى تنوعات داخل البنية 
الأساسية». كما أنه لا يأخذ بمقولات أكل الدهر عليها وشرب 
كالغنائية الشخصية و«الشعر السياسي ». وحينما استبعد 
فريدريش ورثة الماضي مع أنه لم يكن محامياً أو فارسا من 
فرسان الطليعةء فقد توخى من ذلك «ادراك أعراض 
الحداثة»؛ وهو هو أمر لم تتمكن «علوم الأدب» من تحقيقه كما 
يجب فالقصسيدة «بنيه تكتفي بذاتها, إنها تمارس فعلا 
مباشراً على طبقات الكائن التي لم تجد لها بعد منفذا الى 
لعالم العقلاني» ومن هنا يمكننا فهم مقولة ت لت .س . . السوبنتب 
الغ «بامكانية نقد الشعر قبل فهمه». . يقوم فریدریش إذن 
بتبيان التوترات (المدهشة والمحيّرة) التي تميّز الشعرالحديث. 
فهناك أصول قدىمة وصوفية وغيبية تتعارض مم العقلانيّة 
القصوى» وهناك تعارض في بساطة التعبير مع تعق في 
الضمونء وهناك اكتمال لغوي مع وجود طابع مطلق للمضمون, 
وهناك ايض ملف في الصركة مع تفاهة شي الموضوع ان 
للشعر تاثيرا يغِيّر النظرة إلى العالم والانسان. والشعر 
الحدبث يرفض « مسكن الروح » الذي کان يتمیز به الشعر 
الغنائي. والشعر يحيد عن الواة قع المعاش وعن الأناء ولم يعد 
الشاعر يساهم في الشعر إلا «کجر'ا ح يتعامل مع اللغة». 
وهناك جانب ثالث هو العدران حيث تتصادم الموىضوعات 
بدلا من أن تنتظم, وتتعارض الكتابة «القلقة» مع ألدال 
والمدلولء وهو أمر يؤدي إلى إثارة صدمة بين القارىء والقصيدة. 
وقد شهد القرن التاسع عشر تغفیرات كبيرة کالاستعمالات 
المعجمية غير المالوفة والنحو المفكك والتشبيهات التي جمعت 
مالا يمكن جمعه. وفي هذا | لصراع يكمن ماتقوله القصيدة. 
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ومن هذا جاء رقض المعايير وترك التشبيهات. فبحد القارىء 
نفسه متنقلا من تفسير إلى آخر «ويتابع الفعل الابداعي 

حتى اللانهاية » في مجالات العالح المفتوح. لاد اذن مس إيجاد 
مقولات جديرة قادرة على وصف هذا الشعر. 
كان الش ير يمج الاتفعال ارس ال الشر نة 

اما أالشعر الحديث فيهتم بالمظاهر الشكليّة أكثر من 
اهتمامه بالمضامس» فينشا عن ذلك التغريب واللاانسجام 
والتجزيء. 

- يبدأ كل شيء بعملية الهدم. 

- الشعر الحديث يبتعد شيئا فشيئًاً من الحياة الطبيعية. 

وبعد تحدبد هذه الاتجاهات السلببة؛ اتصف الشعر 
الحديث بمتحبنن: فاما أنه شعر لا منطقي له شكل حر أو هو 
شعر فکري ذو شکل صارم جداً . وفى كلتا الحالتين يسعى 
الفن ليكون مستقلا عن العاله. لذا فإن «الموضوع» يصبح 
ثانوياًء و تصبح المسافة بن الدال والمدلول أبعد مما كانت عليه 
في الماضيء ٠‏ فصرنا نبحث عن «لفة جديدة» أي عن المفاجأة 
وأالعدوان مثل نشرالاحتجاج عند بروتون؛ و«المبالغة في 
استخدام ماهو غر مألوف » دل سسان حون لیر س . أوهكذا] فان 
موت «الموضوع» يتحدد من خلال التنويعات التي تجري على 
موضو ع واحد» كما هو الأمر عند فاليري وکینو ۴40 E×Nغ0لQ.‏ 

إن اللغة الجديدة تبتعد عن قانون المرحلة. لأنها تصف 
جملا لارابط بينهاء > وتلغفى علامات التنقيط وتقلب القواعد 
المنطقية راسا على عقب. يؤكد فریدریش -مثل جاکوبسون- 
على غموض الشعر وعلى أن تشنجاته تدمج الصمت بالكلام. 
فتتفحر التقاليد ويتحول الرمزي من العام إلى الخاص. 
ونجم عن ذلك شعور بالعزلة وبالألم وبالظلام فكان الشعر 
المحزاً وكان تفكيك الزمان والمكان. واذا ماانتصر التحول» 


۹4 


فليس الهدف من ذلك إعادة المجهول إلى المعلوم إنما البحث 
عن الصدام وعن التنافرء فيقول «لقد صار الفرق بين اللفة 
المجازية وغير المجازية وكأنه يسير في طريق الزوال». 

إن مايجمع فريدريش بكبار المختصبن بفقه اللفة 
الروماني الذين درستاهم, وكذلك بالشکلیین الروس الذين 
ئم يعرفوهم أو عرفوهم قليلاء هو الانفصال عن التاريخ 
الوضعي وعن الشمولية وعن معنى البنية. فهذا كورتيوس 
ید ر س ألف عام من الأدب اللاتيني أو أعمال بلزاك باعتبارها 
مجموعة وأاحدة . وهذا أویرباخ بحقق في کتابه «محاکاة» 
التاريخ البنيوي باعتباره قام بالمقارنة بين مختلف الث 
خلال مراحل متتالية. وهذا سبيتزر يكتشف الشمولية عن 
طريق الاستنتاج. إن الفرق بين النقاد الألمان وبين الشكليين 
الروس قد بكمن في العلم الأصلي؛ أي أن اللسائنيات؛ 
يالئنسبة روس هي تلك اللسانيات التي جاءت بعد 

فيه الألان إلى فقه اللغة والتاريخ فهؤلاء عالجوا بعض 
الأعمال ذات القيمة الرمزية (غوغول وبوشكينء أما اولك 
فاهتموا بالاف السنين من الأدب الغربي > ويربطهم رابط 
مباشر بالطليعة الأدبية والفنية الروسية من جهة, » ويقصلهم 

عنهم الاضطهاد النازي المتفاقم من جهة أخرى» وهي عزلة 
سببه مرض ألمانياء لذا فقد اهتم كورتيوس وسبیتزر 
و أور باخ بمعاصريهم خار ج حدود المانبا. 


الفصل الثالت 
نقد الوعي 


المدرستان اللتان فرغنا من دراستهما ركزتا على 
الاشكال؛ د على الجموعات الكبيرة؛ وابتعدت عن مبدع الأاثر 
«بمدرسة جذیفڅ »» تمیزت بالعودة إلى وعي الولف امم أن 
ا عضا ءها لم يكونوا جميعاً من السويسريين؛ وأن بعضهم لم 
يمارس مهنة التعليم في جنيف, إل أن صداقة حميمة معت 
بينهم» بعيدا عن الإختلافات الماديةء نظراً لاختلاف أعمالهم. 
وعلى الرغم من هذا ألإختلاف وعد م أتقاة قهم على مفهوم 
وأاحد يته دون من خلاله من الاد إلا نهم شكلو حلقة 
واحدة ضمت كلا من: مارسيل ريمون وألبير بيجان. و جور ج 
پولیه» وجان روسیه» وجان ستاروېنسکي. في الوقت الذي 
لم تضشر فيه لا أعمال الشكليين الروس ولا أعمال فقهاء 
اللغة الالمان في فرنسا (لأن أغلب الترجمات لم تبدأ إلا في 
عام »)۱۹۷١‏ فقد أتاحت جماعة جني الفرصة أمام الشباب 
الذسن كانوا يترددون على الجامعة حوالى عام ٠۹١١‏ فرصة 
النجاة من الوضعية والتاريخانية السائدتين أنذاك بشكل 
خاص في باریس. وقد يكون من الظلم أن تنسينا (موضة) 
وقيم ومیزات أدببة. إذ ليس هناك أجمل من کتاب جور 
پولیه. الى عي النقدي ا کورتي ا۷ وهنا 
أولئك المؤلفين) شمولیت ووضوحه حول هذا اتيا 
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بعتبر مارسيل ريمون (۱۸۹۷- ۱۹۸4) الأسم الأول والكبيرء 
المؤسس العفوي لهذه المدرسة. ويمكن للقارىء أن يجد قائمة 
بأعماله في نهاية كتاب عنوانه: ألبير بيجان ومارسيل 
ريمون» ملتقی کارتينيي (منشورات کور تي ۸ جم 
التصوص وقد لها ب. غروتزر) الذ ي يضم ثلاث عمشرة 
دراسة في النقد الأدبي. > وواحداً وعشرين اصدا را وک یاب 
منتخبات» وخمسة عشر تقديماًء وترجمة لىولفلىن W0OLF-‏ 
۴ ومائة وثمائية وثمانين مقالة وتلخيصاً » وأردعة 
وعشرين نصا شعريا وذاتيا . ومن الواضسح أنه عمل هائل؛ 
يضم فيما يضم سردا رائعاً لعدد من السير الذاتية بالرغم 
من ندرتها حول النقاد الادبيين اذ خص كلا من جان پومديیه 
ورولان بارت بوأاحدة منها. م کتاب الملح والرهاد (الذي 
أصدرته دار لير- رانكونتر؛ ۰ ودار کور تي عام (۱۹۷٦‏ 
فهو سرد للسبرة ة الذاتية يسمع لنابتتبع مسيرة هدا 
الرحل. بدا مارسیل ريمون عمله باطروحتي دکتور اه الأولى 
حول: تاثير رونسار على الشعر الفرنسي ).00~ 
۸0( والتانية بيبليوغرافيا لقديبة لرونسار 
فرنسا »)۱٥۸١ - ۱٥٥۰(‏ ونشرتا عام ۱۹۲۷. وقد أشار 
مارسيل ريمون نفسه إلى المعاناة التي سببتها تلك التضحية 
من أجل العلم الخالص بقوله: «لقد خيبت السوربون آمالي. 
أو على وجه أدقء ما خيب أملي هو [طريقة] تعليم الأدب 
الفرنسي. لقد کانوا ياتونني باأحداٹف متفرقهة طرسدة 
السوربون الجديدةء أو بجمل هي ذكريات السوربون القديمة. 
أو بتحليلات صوص ا تلامس الأساسي». دسل (( شك هھ التحضب أت 
التي غالبا لا تنتهي » علىنا أن نتجاوز تار یح وعلم الأدب 
لأنهما لتسيا أداة «شقأفية حقنقبة», ٠‏ وسيصسبح هنا التحاوز 
ممكناً تحت تأثير ريقبير وفاليري والسرياليين» وباللقاء مع 
الفكر الالماني في ذات املوقت. . في ألمانيا كان «إلنقد الحد سد » 
مستقراً فيي الجامعة (شوسلرء كورتيوس» غوندولف)ء وهناك 
رلت الحدود الفاصلة بين الآداب من حهة وبين الآداب والفنون 
من جهه اخری: وأاهتم ريمون «بتاریخ العقل» کشر ہ 
اهتمامه بتحليل الأشكال والاأساليب. وقي صميم مؤلفات 
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نجد» من الآن فصاعداء القلق الميتافيزيقي. وبعد عودته إلى 
بال» عكف على تحمضير كتابه الضخم: من بودلير إلى 
السريالية (نشرته دار کورایا ۱۹۲۲۳ وبعدئذ دار کورتي 
عام .)٠١٤١‏ يقول: «القضية الكبرى كانت تنطوي على 
اختراع طريقة تعارض النزعة التعليميهة وعدم التعوبل 
على السيرةء.وتقليص دور التاريخ إلى حدوده الدنياً». يبقى 
علينا استخلاص «طباع الشاعر من كل قصيدة » وذلك 
بالعشور على أسلوب لا يعتمد التقليد المضحك. وتنطبق هذه 
التجربة أيضاً على القراءة وعلى الشعر. وقد انطلق ريمون. 
كما فعل سبيتزر من قبل» من نصوص وعينات لإقامة ملاقة 

بين الجزء والكل» وبين الكل والجزءء من خلال النفاذ إلى 
داخل الجسم الكلامى المنظم» لكن الأمر فى الحقيقةء يتعلق 
بتحديد موضوع اأنهع أكثر من تعلقه بتمديد النهح « أن 
أسلوب هذا الكتاب قد يكون مرتبطاً بفكرة معينة حول 
الشعر»» وهي الفكرة اللمطروحة في الفصل الأخير؛ آي 
« الأسطورة الحديشة للشعر ». ونظراً «لقابلية انفجار شد هھ 
الأسطورةء فقد تضسمن كتاب ريمون» لحظة صدوره» شيئاً 
سياسياً فهو يرتبط «بوعي تعيس من جراء القمع والكذب 
اللذين تماأرسهما حضا رتنا» وبالصراع بين العالم الحديث من 
جهة وبين «أولئك الذين برفضونه» من جهة أخرى. واهتمام 
ريمون بتحديد وظيفة الشعر قاده» في مقدمة الكتاب» إلى 
عرض المفهوم والمذهب الفلسفي لكل فنان. وهکذا نری أن ما 
يجمع بعض الشعراء» من بودلير الى قيرلين. الى رامبی؛ 
هو أن الإنسان قد طلب. > من خلالهم إلى الشعر أن يقدم له 
«حلاً لقضية المصير» ومذهباً وموضوعات وليس لغة. وقي 
ما یتعلق بالرمزیین. اصطدم ريمون بقالیری. فإذا كانت 
المقاطم الشعرية» تَر ( نر فشي الإئنسان؛ فذلك «عادد الى تطانق 
دقيق جدأ مع معني الكلمة التي تشكلها تلك امقام . وعن 
طريق الذكريات المشوشة تتمكن الكلمة من إيقاظنا وليس 
نفضل المسار الخاص لاقاعات ». وهكنا ندرك ارتیاح النتاقد 
شعرهم. والحقيقة أنه لم توجد في فرنسا مدرسة خلطبت 
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الأساسية لكان“ مع ذلك ينبغي القول أن مارسیل ر یموں ؛ 
في حديثه عن الشعراء المعاصرين له تماماًء لم يتجاهل أحداً 
من چوف [00۷٤‏ إلى سوبیرقییل ۷1۴11۴ SPR‏ › ومن 
فار غ ۴۴61۴ إلى سان جون بيرس. عرض المذاهب هذاء 
یقود؛ بشکل طبیع إلى خلاصة يشكل عنوانها «الإسطورة 
الحديثة يثة للشعر» برنامجاأ أو منهجاً هناك فئتان من 
الشعراء. فئة الفنانين المرتبطين بالتقاليد وبالشكل» وفئة 
متاملي الفن الباحثين عن «معطيات العقل المباشرة» و عن 
«الحوهر» والذين يخشى عليهم من الضياع في « اللا 
محلول ». علينا أن تعنبر الشعر ألحديث بمثابة أسطورة 
ولیس واقعاً تاريخياً». أنه علامة الزمن» وفعل الساه. اذا 
کتاب رنمون: من بودلير إلى السربنأالية يصم مذاهب 
وموضوعات ثمانين عاماً من الشعر الفرنسي, في نصابها. 
ليس هناك مانغيره فيه» لكن الأمر ليس ت ریخا للغات أو 
الأشکكال. ۈسىيىن المستقبل أن ريمون لم يکن د يحتقرهاء إنما 
کان یتناول. لعاجل منها ذي الطابح الفلسفي. ومر ومن دلتاي 
LTH‏ اخىüت‏ فكرة أن الشعر هو «تجربة حيوية لس ) وفكرة 
« ظواهرية الخال الشعرى» شي نفسية الفثان. عشد غوندولف 
(شکسبیر والریح» الالماني۲ ٠‏ الذي عرف کف أخصب 
المسرح الشكسبيري الأدب الألاني خلال عدة عصور. و سل ر لمی لر 
الحيوية البيرغسونية [إنسبة إلى بيرغسون] و« معئى الرموز 
الجسدة» كما وجد الأمل قريباً من ميشليه 7٤ا٤1 M1C‏ 
«متماهياً مع وعي الموتى» . نرى أن قوة مدرسة جنيف تكمن 
قي کونها د تقع على منعطف الفكر الألماني والفكر الفرنسى 


منذ التمهند. كان ن¿ کتاب مورون: من بودلير إلى 


سوي لی پچد اصوله عن روس ۸0188۸0 وسىكون 


فی مكتبة لايليناد 5 برنار غینیوبان) حیث (أصدر مں 
عام 1۹ - 1۹734 أربعة اجزاء) سبق کل جز دمقد مةه خاصة 
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بها. الإعتراغات؛ الأحلامء ألأعمال الأديية والكتابات المتعلقة 
بالتربية, وأتبعها بحواشي وتعليقات مستفيضة» إلى حين 
صدور: جان جاك روسو: البحث عن الذايت وا 
(كورتيء )۱١۹١١‏ الذي يضم دراسات مختلفة نشرت اعتبارا 
من عام ۱۹٤۲‏ . ذلك أن ريمون يجد في روسو أخاً له: بين 
الموضوع المدروس وبين المحلل قد لا يخطىء المرء في شي 
ا تحلاص نوع من التناغم الموجود مسبقاً» وهناك عض 
النقاد الذين انتهوا إلى التشابه مع المؤلفين الذين قاموا 
بدراستهم»؛ وآخرين اختاروا موضوع بحتنهم انطلاقاً من 
تشابه أولي معهم. ومع ذلك فإن ريمون لا يقبل اإنصهار في 
مالا يوصف: «لقد انكببت على قراءة النصوص عن كثب. 
مضساعفاً اللاستشهاداأ ت ومهتما بقياس محجم الكاتب لبلىغ 
نوع من الحتمية عن طريق هذا التقشیر .9A 1۲111٧] ٤1۲‏ 
وقد أحذ اليعض عليه أنه عمل «بالنقد الخفسي » PS YCHO-‏ 
LOGIQUE‏ فيرد عليهم بقوله: « لکن مشرو عي کان مختلفا 
اذ أنه طريقة للوجود قى العالم الذي نحس فيه بالراحة أف 
بالضغط أو بالتهديد هنا هو العالم الذي أجهد نفسي في 
وصقه». الحقيقة أن هذا النقد هى نقد مطابقة بقة» فکلمات 
کا فا ل ال ا ال ر 
وهكذا فا ن الحلم التاملي وقصيدة النشر يصبحان حلما 
وقصسدة لريمون نفسه. وباعتباره کان مسکوناً في معلمه؛ 
قإنه يرى العالم بعينيه. ونفهم أن هذا التمرين الروحي 
SPR U EL‏ لايسمح بكتابة الكتب | حول عدد قليل من 
المؤلفين (المقالات لا تتطلب منثل هذا الخضوض في نفس 
الآخرين(. روسو )111۲(« iliwكyر SENANCOÛUR‏ )171°( 
FEN ELON jalıiıh‏ )1۹1۷( جاك J.RIVÎIERE ıı)‏ ( ۹۷۲( 
كل هؤلاء كتاب ينتمون إلى نفس السلالة ويمارسون نفس 
الطمانينة الأدبية؛ أسلوبهم مرن وأخاذ وموسيقى ينم عن 
روح لينة مستعدة للانسكاب أو للإنصهار. المسار هو مسار 
جدلي حيث ينكر الناقد ذاته لاستقبال ذات أخرى وفى نفس 
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الوقت فانه يجد التجربه (الخبرة) والمعروفة ورؤية العالم - 
والكتابة. ان كتاب روسو لريمون هو عالم رآه روسو وهو 
تكثيف للكاتب الذي رأ إلى خطوطه (أبعاده) الأساسيه. 
والأجيال اللاحقه بروسو تذوقت نفس المتعة التي 
تذوقها متعة تعرية الطبيعة البشرية حتی الألم. كما لو آنها 
تريد أن تنتزع منها سرا من ناحيةء ومتعة اكتشاف الحباة 
من تاحبة أخرى وقي الطفولة ولا أماکن تندو وكانها 
تحتفظ بانعكاس للفردوس المفقود . كما ينبغي أن شذکر. سان 
سيرة روسو الذاتبة قد ساهمت. ٠‏ قبل کل شيء؛ فيي تغيير 
مفهوم الااب نفسه؛ بحيث سيتركز من الآن فصاعداء ليس 
على العمل باعتباره كائناً أو موضوعاً لذاته» بل على المؤلف. 
وبشكل أدق على الإنسان بمأساته الشخصية وبشكله الذي لا 
دمکن استبداله» (مقدمة الى «كتابات في السير الذاتية» 
لابليياد» ص ۷× ). وبالنتيجة إن [مفلهوم] الانتقال 
EPL CEMENT‏ الذي ألحقه روسو بمفهوم الأدب أتاح للنقد 
إمكانية اختياره والسير على خطاه. لكن بعض هذه السطور 
الرائعة تنطوي أيضاً على إيمان بما وراء النص و «بسر» و 
«بانعکاس الفردوس المفقود» وهي أمور لا يمكن بلوغها إلا في 
«الألم» و «الدراما الشخصىة» اي الإيمان بعالم أخر. حتى 
قبل مرضه»ء وتغیره وحداده» فقد. ظل نقد ريمون یبحثٹ عن 
هذا السر وعن هذا الفردوس المفقودء والنقد الذي لا يحمل 
الأشرِ المزدوج لهذا البحث يبظل نقدا باردا ومسطحا وفارغاً 
وميتاً (ومن هنا مصدر الضحر الذي سيتبعه. قنسبان 
العمديد من الكتب التي تشکل أدوات العمل المؤقته و 
الأمناء على الذرّجه (الموضة) ٤ظ‏ التي منها 
اتنسحاب الناسك يرنار من فوقعته. أن عملبة النشر التي 
لولاها لا كان هتاك ناقد کامل؛ ٠‏ تبين الكيفية التي يستخدم 


ا ,ا 


قبها ريمون اللتنص. ففي مقدمته إلى الاحلام* (نشر البليياد) 
نرى كيف تتواحد كافة أدوات فقه اللغة الرومائني تحت 
سلاسة التعليق. کل شي ء يبدأ بسيرة ولوحة جان - جاك 
كما نظر إليها معاصروه, وبنزهة في حياته. ثم ياتي معن 
وتاريخ الكلمة - العنذوان بدءاً بالآنسة سکودیري(' سل 
ومنذ نص يعود الى عام ٠‏ الذي يعني «التشرد» ان 
مختلف فئات الحلم عند روسو تقود إلى عملبة الكتابة: الحلم 
هو شکل ادبي بحیل الى مونتينيي MONT" A1]GNNE‏ و یلوتار ك 
.PLUTARQUE‏ دعد ها تأتي فة التواريخ والتدرج الزمني 
والدنه., وقد بين البحث أنه لا يوجد خط رئيسي إل بين 
الأحلام الأربعة الأولى» وبين الحلمين السادس والسابم. 
عندها فقط يبدا التأويل الفعلى: : فالموضوعات الكبرى في 
النص تدور حول النور (الطبيعة) والظل (الإنسان)؛ أي حول 
السعادة والأنا والزمن. وقد أتاس الحلم الخامس لرىمون أن 
يبين ما هو الهم الذي يمكن إيلاءه للأسلوب وللأشكال حينما 
يريد ذلك والإيقاع والمفردات والدور : الذي ب يلعبه النفيء کل 
ذلك بحدد الغيبطة., وينتهي التحليل عند التساؤل التالي. ١‏ ما 
هو التاً ويل الحقيقي لروحانية روسو؟ هنا يعطي الثاقد 
الكلمة الأخيرة الى الشعر: «يتم الفعل الديني هنا بعيدا عن 

إطار الديانات. لكن روسو يلتقي هنا أثناء رده بالشه 
الشعر الدى يجعل ,الأسئلة دون طائل وء على نحو أدق ؛ 
الشعر يرد عن طريق جماله الغامض,» على كافة الأسئلة 
التي قد نتصورهاء. إذا بقي سر المؤلف المدروس,» باعتباره 
منصراً متساميا في النص, هو المنشود عبر شبكة من 
الموضوعات أو الأفكار» فلا يسعنا عندها تقديم مارسيل 
ريمون على أنه لا يعبا بالأشكال الأدبية والفنية. إقد كان 


۱ «) مختصر مذو ن کتاب روسو: أحلام متذزه وحيد )م( 
ارت کتسست عدة روایات. رهي شقيقة جورم دو سکوديري المولود في 
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ا ا الحقيقة» الى علماء الجمال دم ددشي الفن الألمان 
لولة» وولفلن؛ 140٩‏ وهنا نذکر أمراً خر له دلالت و هو 
ترجمة أویرباح ۸ER 8AC٦۴‏ لأعممال فيكو .)۷1٤0‏ هذا 
الجانب المرتيبط باكتشاف الفن الباروكى. وكرد على «كتابة 
التاريخ وعلى الجامعة الفرنسية» اللتان قللتا من شان 
روئنسار ورفضتا (( فق يننديه* D'AUBIGNE'‏ وفرانسوا 
دJlg* F.DESALES‏ وتبوفيل دوفیو* DE AU‏ .1 و الآنkسسة‏ 


سکوديري“ ( وتجاهلتا الروحاأنىين > وعطلتا کور نای“ COR-‏ 
NEILLE‏ وکانتا قد قاستاء بالمسطرة رالفرجارء أء أعمالا مثل 


(٭×) اغریبا دو بینییه: كانت فرنسي ۱٥١۲(‏ ۔ )۱٣٣۰‏ کان 
كالفينياً متحمساً ورفيق هنربي الرابع في السلاح. وضع كل عبقريته 
وقناعته في كتابة ملحمة روحانية هى : الماساويات )١١١١(‏ وهي 
عبارة عن تاريخ عام ورواية هجائية. كما كتب الشعر الذي يعتبر أولى 
تباشير الباروك [م] 

(٭) فرانسوا دوسال (قديس): ولد في قصر دوسال بالقرب من 
آنسي في فرنسا ٠١١۷(‏ ۔ )١١١١‏ مؤلف كتاب: مقدمة إلى حياة 
الور ع؛ حیٹ عرض مذهبه بأسلوب چميل. كما كتب : دراسة في حب 
الله. أسس مم القديسة جان دوشانتالء رهبانية زيارة العذراء؛ الاحتفال 
بعیده يصادف في ۲۹ آذأر [م]. 

(٭) تیوفیل دوشیی: : شامر فرنسی ( ۱۹۹۰ ۔-١۱۱۲)‏ (م). 

(٭) الآنسة سكوديري: مر ذكرها. (م). 
) (٭) کورناي: شاعر ومسرحي فرنسي معروف .)۱٩۸٤-۱۹۰١(‏ من 

آعماله. هوراس, سینا بولوکیت» نیکومید»(م). 

(٭) نیکولابوسان: رسام فرنسي .)۱١۱1-۱٩۹٤(‏ أمضی اکبر قط 
من حياته في روما. تطور فنه نحو الكلاسيكية الشاعرية..(م) 

(٭) راسین: شاعر ومسرحي فرنسي معروف (۱۹۳۹ -۱۱۹۹). له 
العديد من الاعمال: بيرينيس» باجازيه؛ فيدر...الخ. 
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عام ۱۹۲۱ فام ريمون بتطبيق مقولات وولفلين (بعد إعدادها)؛ 
بادئا بمقولة الباروك. > علی کتاب أعاد اکتشافهم (وکما يشير 
فان ماهو مقبول اليوم لم يكن كذلك في الماضي). ف فل 
جمعت أهم أعماله في كتاب: اليباروك وعصر النهضشة 
أالشعرية (کور تي 40( بيدا الكتاب «يمقدمات لدراسة 
الباروك الفرنسي ». وبمعزل عن التدرج الزمني للأعمال؛ 
فانها تنطوي على « نظام چجمالي للقيم» وبينها علاقات 
زمانيةء وكذلك علاقات لا زمانية. لقد سمح تاريخ الفن 
الإيطالي باستخلاص الانتقال من الباروك إلى الكلاسيكية. 
أما في فرنسا فإن الفنون الباروكية ا تنحدر من أصول 
كلاسيكة بل تأتى على أعقاب الفنون القوطىة 6018H1Q۷٤S‏ 
التي كانت سائدة قبل عصر النهضة. ويتراوح عمر الباروىك 
الفرنسي بين منتصف القرن السادس مشر ومنتصف 
القرن السابع عشر. هذه القوى ذاتها هي التي حركت فنون 
الأذب. المؤرخ یری في الأشكال تعبيراء وعالم الجمال یری 
قنها ابداعاً . والموقفان متكاملان. وقد ساعد ذلك العصر 
اللضطرب على بروز بعض الموضوعات» وبشكل خاص 
موضوع الموتث. لكن العمل الباروكي لا يتحدد من خلال 
موضوعه S16٤1‏ وتیماته N٤8‏ `1138 ور مىز e‏ وفي التحليل 
الأخبر» فان الشكل هو الذي يصنم الأسلوب وهن وحده 
الذي يعطي العمل وجوده الجمالي. وبعد أن يعيد النظر في 
مقولات وولفلين» يشير ريمون إلى تلك المقولات التي تبدو 
اه ( بعد تيدىلها ( قانلة للاستخداأم في در أسسة الأدب: الأسلوب 
التتابعى (الخطى) [N۳٤‏ إلى الشكل المنغلق الذى يقابل 
الشكل المنفتح» والوحدة المتعددة مقابل الوحدة الشاملة, كل 
هذا يمكن تغببره. وخلف ذلك هناك تعارض بين وجهتي 
نظر: فالكلاسيكي يرى الأشياء بوضوح؛ وفق صيغة فكرية. 
ما غير الكلاسيكي فلا يكون متأکداأ من هويتهاء اذ يحتفظ 
قفي نفسه عنها برؤية «غير متميزة» أي أنها رؤية شمولية. 
الى ذلك دجب أن نضبف مقولة «الحركة « :MOUVEMEN'‏ :اذ 
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أن «اضطرابات اللنفس» تولد حوادف وانقطاعات في 
الخطاب. والكاتب الباروكي يتحرك بفضل «طاقة شديدة» 
تجد تعبيرها في المضاعفة المتنامية لشدة الأصوات 
CRESCENDO‏ وفي تعزيز الشدة :K]NFORZAAND0‏ و yd‏ 
التضعيف التنازلي”“ [M1N VENDO‏ , عندھا یقوم ریمون 
(ص )٤۷ - ٤‏ برسم أسلوبية لاروك الأدبي ويرد على 
الاعتراضات بقوله («هذه الصور تنتمي إلى كافة الأزمنة 
(العصرر)» الخ). وما ينبت ذلك هى حوار حرار الأسل والمضامين: 
لكن بعض الفنانين ليسوا على مسترى موضوعاتهم. أن 
القاصنن الباروكيين يصلون إلى نوعين من الحالات الحدية: 
قوةء مقالاة» انقطاع» هروب» تحول. . وهي حالات تتغذی على 
المشاعر المتناقضة للحباة وللموت» والظهور ۴۸AR۸116۸٤‏ 
والكينونة 8E۲R۴٤‏ » المجموعة الأولى توجد في المناخ المأساوىي» 
ما الثانية فهي الباروك الحمقيقي (مونتينيي والقرن 
السابم عشر). هذه المقولات تتضمن أفكارا ما أن تمثلناهاء 
حتی أمکننا إأعفاء أنفسنا من تلك. . هذه هي الخلاصة 
الباروكية لتلك الد راسة التي تأتي استكمالا لأطروحة حان 
روسية!: وهذا الکتاب یکمل بشکل جبد أعمال ربمون بحبث 
يکون قد وضع يده على کل د شيء فلا هربت منه الموضوعات 
ولا الأشكال. كان مهتم بالععليق النفسي في عض الفترات 
(وتبعاً للمؤلفين) أو , بالتعليق الادبي والفلسفي (حيث قدم 
قالیيري « وجودیا ») قد کان مر تا حا في در اسة 
القرنين السادس عشر والعشرين» وکان أوروبياً فقي 
الموضوعات الفرنسية) ولم يجد حدودا إلا فى أعماق 
تأويلاتە. و کان أسلويبه أثيقاً صافياً وموسيقياً. . ومع 
أنه أبتعد عن السطح الذي تشكله لغة الكتاب 
المد روسبن» لكنه أعاد إليها جسدها. 


(٭) هذه التعابير تنتمي إلى عالم الموسيقا (م) 


س ا 


البير ييغان (۱۹۰۱ - 110¥( 


کانت بداياٽ lİلıı‏ ڊjl AL BERT BÊGÛIN‏ شبيهة 

ببداأيأايت صديقة مارسيل ريمون. حيث أصدر كتاباً کبیرا 
بستكشف فيه منطقة ما عرفها تاريخ الشعر والفكر والادب 
إل لاما الروح الرومانتيكية والحلم (الذي كان ولا 
أطروحة عمتوأنها: الحلم عند الرومانتيكيين الالمان و في 
الشعر الفرنسي الحديث) نشر عام ۷ (وأعاد کور شي 
نشر طبعة منه منقحة عام ۱۹۳۹). من المؤكد أن بيغان له 
يعد اكتشأف الرومانتيكيين الألان في فرنسا في القرن 
العمشرين. اذ سبقه إلى ذلك أساتذة مڈJ‏ Jıiîر ANDLER‏ 
و ميسلر (MINDER‏ وکتاب مثل (جیسرودو GIRAUDDOUX‏ 
وسر وتون PREP‏ ) ونقاد مثل (جالو × 4-00[ و ودوبی 5۴ 
«(BOS‏ لكن أحدا منهم لم يقدم عنهم أي عمل كامل (تركيبي) 
ولا غير وجهة الرومانتيكية الفرنسية: فكل قراء بيغان 
يعرفون بأنه اهتم بنیرقال* NER ۷4۵L‏ اأکٹر من اهتمام 
بلامارتىن* L[AMARTI۴‏ و مبسبە* MUSSET‏ . أما ھوغو فقد 
قلصه إلى حجم أشعاره الرؤيوية .۷1810١×NN4[۲R۴S‏ مع ذلك 
فان كتاباته لا تتحدد بأاطروحته لنيل الدكتوراه» فقد نشر 
قبل ذلك ترجممات لكل من: جان بول» وهوفمان“. 


(٭) نرثال (جیراردو): كاتب فرنسي ولد فی باريس ([۱۸.۸- ١۱۸)؛‏ تثسم قصصه 
احياناً بحساسية مغرطة (بنات الناز )۱۸٤١‏ وأحيانا أخرى بخيال معذب (أو ريليا- ۱۸٠١‏ أ ما 
تقصائده؛ فتبشر بالأبحاث المستقبلية في مجال الحلم وتجعل منه ممهداً لبودلير ومالار ميه 
والسريالية. قام بترجمة فاوست لغوته ركتب قصة رحلة إلى الشرق .)۱۸١۱(‏ كانت 
تنتابه نوبات من الجنون مما أدىإلى العثور عليه مشنرقا.. 

(#) لامارتين: شاعر فرنسي معروف. 

(٭) ألفرد دومیسبه: کاتب وشاعر فرنسی (۱۸۱۰- ۱۸۷). عشیق جررج صاند 
الكاتبة المشهورة. كتب فى مجمل ميادين ألادب. 

(٭) هوفمان' كاتب ومؤلف موسيقی انی -۱۷۷٦٩(‏ ۱۸۲۲). 
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وتييك* 118٣‏ وأرنيم* ۸81¥ وغوته*. کما قدم دراسات 
عن شارل بيغjy* CH. PEGUY¥‏ )1۹4۲ و11°%( yبلjاك* BALZAC‏ 
نرشال )۱٤٥(‏ وبلوا* 810¥ (۹) وراموز*» RA MUZ‏ (.۱۹) 
وعن باسکال* (۱۹۲) وېرنانوس* )۱۹٥٤( 8٤۸ NAN08‏ وکتب 
أكثر من ألف وثلاثمائة مقالة تعطي فكرة عن نشاط ر حل 
كان أستاذاً في جامعة بال ع٤841‏ (۱۹۳۷- .)۱۹٤١‏ أضف إلسى 
أنه کان صحافياً ومديرا لمجلة ESPR1١‏ (.۱۹۰- ۱۹۵۷) بعد 
وفأة مودسيه .MOUNIER‏ ونصفته الأخيرة هله فان مقا ته 
تدل على النشاط العلمي (أفضل مقالاته نشرت بعد موته 
في': شعر الحضور؛ ألإيداع والمصيرء وأاقع الحلم» دی 
دار سوی S811‏ ومنشورات لاباكونيىر 1A8 ACONNIER€‏ 
أ ما مقالاته الأخرى فتدل على نقده الواة قعي والصحفي الملتزم 
(على أثر معلميه بيغي وېرنانوس). 


(*) تييك (لودفيغ) : روابي وجمالي ألمائي (۱۷۷۲- .)۱۸٥۳‏ وجه 
الرومانتيكية اللمانية نحو الفانتازيا. ) 

(٭) أرتيم: كاتب الماتي .)۱4١١-١۷۸١(‏ ألف حكايا فانتازنة. 

(#) غوته: معروف. 

(٭) شارل بيغي: کاتب فرنسي (۱۸۷۲۳- )۱۹۱٤‏ کان من المتحمسين 
لدریغوس. کان اڈ شتراكياً على طريقته الخاصة. . روحاني (متصوف) عاد 
إلى الكاثوليكية وحح عدة مرات إلى نوتردام دو شارتر. . قتل في بداية 
معركة المارن ضد الالمان. شاعر وناشر. 

(٭) بلزاك: الروائي الفرنسي المعروف. 

() بلرا (لیرن): اتب فرنسي »)۱۹۱۷-۱۸٤٩(‏ جدلي عنیف ومؤلف رواپات. 

)( راهموز (شارل فرديتال) : کاتب سویسری بالفرتسية (۱۸۷۸~ 
۷) مؤلف روايات تحكي عن شامرية الطبيعة. 

(*) باسكال: الفياسوف الفرنسي المعروف. 

)*( جرنانوس (جرر ع): کاتب فرنسي )۱۹٤۷-۱۸۸۸(‏ ذو توچه کاثولیکي. مؤلف ر وائ 
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إن القضايا والمؤلفين الذين عالجهم بيغان تر سم معام 
العودة ۳ العالم؛ البحث عن المطلقء الذي يمير اعمال 
وأعمال ريمون. ويتميز الشعراء الذين يتحدث عنهم عن 
مهنة العلماء الآخرين الذين ينتمون إلى مدرسة جنيف لان 
بيغان هو الوحيد الذي هجر الجامعة للالتحاق بالنضال 
اليومي» صحيح أنه نضال أدبي بالتأكيد» لكنه سياسي 
نضا . والدلالة على ذلك هو انتقاله. عبر التنصوص التي 
عالجهاء من الرومانتيكين الالمان إلى بيغي وبر نانوس 
النقد عند بيغان هو الأدب مضافاً إليه العلم لان العوال 
الموصوفة والرؤى المعتنقة. والوعي المستگشف کل هذا 
يجيب على أسئلة الباحث. وخبر مثال على ذلك مقدمة كتاب 
الروح الرومانتيكيبة التي تدا على غمرار شض من 
نمسوص أندريه بروتون* ×4.8۸۴10۸: لكثرة الأسئلة التي 
تطرحها ولأسلونها القيم. لقد قام ا لادب أكثر من غيره 
باستكشاف عالم الحلم. وقد درسه بیغان بهدف العتور على 
تجربة (نا)» > وتجربة الشعراء ء بما في ذلك تجربته هو بالذات: 
أن تجرده «الشعراء الذين نتبناهم» « تتشابه مع جوهرنا 
الشخصي ». وهو منذ البداية يستبعد التاريخ الأدبي وحتى 
الموضوعية التي هي «قانون العلوم الوصفية». ونزاهة 
الإعلام «هي الشرط البسيط الأولي» للقيام « بحت تحب 
من خلاله أن نحس بوجود تساؤل شخصي لا مف منه». 
هذا المبدا الذي ينتمي إلى فلسفة الفن سيظل بيغان ثابت 
و شو ان العمل « يهم » «اکٹشر الأحزاأء غموضا من أتفسناأ». ُن 
مقابلة الشعر الفرنسي بالشعر الالاني لا يجعل من كتاب 
«الروح الالمانية» كتاباً في الأدب المقارن؛ و الا لكان ل¿ قد عالج 
موضوع «انتقال الأفكار والموضوعات »» بل هو عبارة عن 
مغامرة روحية مشتركة بين البلدين [وتعبير] عن أخوة 
طبيعية ومعرفة توحيان بوجود سمات مشتركة بينهما 


(٭) اندریه بروتون: کاتب فرنسی (1۸۹1 - .)۱۹٩٩‏ موس 
المدرسة السريالية. من اعماله :ناچا الخطى الضائعة . (م) 


۳~ الثقد الأديى م -۸ 


[لكن] المصادر الألمانية خيبت أمل بيغان: فقد كان التوليف 
الق .YNTHESE SOUVERANE‏ الذي من شانه تعریف 
امحاولات. مع آنه يقترح ذلك على طریقته لمران 
يفرضون متناهج یحٹ.» لذا بد : غي الحديث عنهم كما تحدثوا 
هم عن العالم. لقد اختاروا «حوافز 011۴۴8 أعمالهم تبعا 
« لاتفعال شخصي» ٠‏ ووضعوها في مجموعة وأحدة ومفتوحة 
في آن معا (إذأً هذه امجموعة ليست هندسية تماما ولا هى 
خطابية فقط »)ء بتاؤها موسي قي اعلی شکل| «وحدة صنعيت 
من أصداء. ونذکىرات ت وتقاطعات الموضوعات ». هله « الو حدة 
المفتوحة» (كما قيل قبل إيyكو* (ECO‏ هدفها « الإيحاء بعدم 
الاكتمال اللازم لكل فعل معرفة إنسانية أي إلى امكانية 
الحصول على فائض أو تقدم ». . ويها الشكل فان ببغان قد 
اختار وجمم المؤلفين [الذين يدرسهم]. في مجموعه متصلة 
ومفتوحة:! البنية الكبرى تجمع البنى الجزئية التي يشكله 
العالم الخاص بكل كاتب وبعمله ويمصيره. > ومن مجمقوع هذه 
الوجوه المختلفة عن بعضها بعضاً يتكون الوجه الوحيد لعصر 
كان من أكثر العصور. التي عرفتها البشرية من حيث 
الطمىح»., کل کاتب یعیش «دراما وحيدة » لكنها تنتمي إلى 
« عائلهة روحىهة»., اذا أل يعضصهم (مثل ستاروبنسکكي 
(STAROBINSKI‏ على مفهوم الحلم واللارعي في «الر وح 
الرومانتيكية»» ينبي أن سحلل أيضا الشكل المحدد الذي 
إلى عام A۲.‏ فما يتعلق بالمانيا > ومن سىنانگور الى 
بروست بالنسبة لفرنساء إنما دون اعتبار للتسلسل الحدى 
الزمني) تعالج أو تدرس المفكرين والكتاب من كلا اليلدين. 

(×) امیرتو إیكو: ( -۹۲١١‏ ) سيميولوجي واختصاصي بادب 
القرون الوسطى. استاذ في جامعة بولونيا في إيطاليا. 

له عدة كتب نظرية في مجال السيميولوجيا مشل «البنية 
الغائبة» «والعلامة»... الخ كماكتب رواية «اسم الزهرة» التي تر جمت 
إلى معظم لغات العالم )۱۹۸١(‏ وبي متها ملين النسخ... () 
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وهذه المجموعة تنتظم في ثلاثية. في المنتصف (المركز) يعرض 
الكتاب الرابع « الشمس الرومانتيكية» لوحات الرومانتيكيين .الألمان 
الكبار (مثل هولدرلين؛ جان بول نوفاليس*, تييك. أرنيم. 
برنتانوە* ».8REN 1۸ N0‏ هوفمان» أیخندورف* ٤٠‏ 
.KLEIST *تسlS + CHENDORFF‏ و laيiە*‏ HEINE{؛‏ والکتپ 
الثلاثة («الجزء الأول: الحلم والطبيعة») تبرز السمات الكبرى 
للإيديولوجيا الرومانتيكية؛ وهكذاء في الكتاب الثالث «استكشاف 
الليلء نرى «ميتافيزياء الحلم» (تروكسلر ۴R‏ ×1۸0])ء « رمزية 
الحلم» (شوبیر )5€C10€ 6٤۸٣‏ و« اسطورۃ اللاوعي » (کاروس* 
58ع). اما الکتاب الخامس فمخصص لفرنسا (سینانكور* 
GUERIN *jlyرyıê «NODIER *tauusyi «SENANCOUR‏ 


(«) نوشاليس (فريدريك): كاتب وشاعر ألماني (۱۷۷۲ .)۱۸.١-‏ 

(٭) برینتانو: شاعر وروائي ماني (۱۷۷۸ .)۱۸٤٩-‏ احد ممثلي 
الرومانتيكية. صديق غوته. 

(٭) یخند روف (جوزیف): شاعر ألاني (۱۷۷۸ .)۱۸٥۷-‏ 

(٭) کلیست (هینریش) : كاتس ألماني (۱۷۷۷ .)۱۸١١-‏ له عدد من المسرحيات. 

(٭) هانیه (هینرریش) : کاتب المانی (۱۷۹۷ .)۱۸٥٩-‏ كتب اشعاراً 
رقيقة وقصة اسفاأر. ٠‏ 

(٭) کاروس (بول): فیلسوف آلمانی ۱۸۰۲٩(‏ -۱۹۱۹). 

(*) سينانكور . كاتب فرنسي (.۷۷ )۱۸٤١-‏ . كتب رواية سيرة 
ذاتية يقوم بطلها يدراسة عدم قدرته على التكيف مع الحياة باعتبارا 
محللا وصاحب ايديولوجيا. 

(٭) نودییه (شارل) : كاتب فرنسي (.۱۷۸ _ .)۱۸٤٤‏ كتب الرواية 
السسوداء والحكايات الفانتازية. مهد الطريق أمام جيراد دوترقال 
وللسيريالية. وكان يجتمع مع الرومانتيكيين. 

(٭) غيران (أوجيني). سيدة أدب فرنسية .)۱۸٤۸- ۱۸.١(‏ ويحمل 
نفس الأسم عدة شخصيات أخرى. لكن المؤكد هو أنها هى المعنية هنا. 
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بروست« نرڦاJ«‏ بıلıر «BAUDELA[RE‏ ار MALLARME 4ya‏ 
ووهدغی؛ و رنمنقی RIMBAUD‏ وأالرمزبة؛ وشعر ما تعمل 
الحرب). والخلاصة أن «الرمز والحلم» دعودان إلى الحلم الذي 
ليس هو الشعر بل أحد مصادره [لأن] الرحلة عبر الحلم 
تعيدنا الى الوجود. لقد کان کل واحد من تلك ألكتب محاطا 
بالتأمل الشخصي» وكسيرة ذاتية. والتزام المؤلف إلى جانب 
الكتاب الذين يفقوم بدراستهم؛ و شى التزاء ست جاوز 
الانطباعية «فإني استحضىر وجوها مؤلوفة» كانت ترافقني 


HN iy is 


منذ سشوات؛ فاكتست واقعية دقيقةء كلما كنت أجهد 

النفاذ إلى سر الحياة يساعدني في ذلك إأعمال الكتاب 
واعترافاتهم الشخصية. الذقد الأديي متجاوز نفسه هف 
التجربة التي يتقاسمها مع الكتاب (الذين يصور هم الكتاب) 
حیٹ یکدَّفها وبقلد اا رهاء ومم القراء الذين يؤثر فيهم 
أسلوبه. 

إذأء يبحث بيغان في كل عمل «فني » عن شاهد على 

مصبر السنشر؛ لكن هذا لا يعني أنه يتفق مع نقد السيرة؛ 

على طريقة هنري غيللمان N×آH.GU1LLEM.‏ ما یمیز 
, الكاتب عن «أمثاله ليست غرامیاته ولا أخطائه (آثامه) ولا 
فشله أو نجاحه» انما قدرته على استخلاص الحقائق ق ذات البعد 
الشامل منهم» )4( والتقالسد التاريخية والوضعية هي 
التي تعتير «الحباة آکٹر واقعية من الفكر والشعر». 
وولادة العمل تقتضي «منح الذات» و «إلغاء العرضي »» ومن 
تاحبة وصفية اكتشاف يميط اللثام عن «المستوى الاأعلى 
للشعر. إن سعة العلم التي يتسم بها بيغان عن جدارة؛ كما 
يتضح ذلك من كتاباتاته عن كل من بيغي وبیرنانوس 
(السید آوین ٤Nآل0)»‏ تقف هنا عند حدودها . وفي تعليقه 
على اعمال لافوما N۸‏ ۸۴0 حول باسکال ومدحه لها عام 
۹٤۸‏ فان يىغان يعارضه حول: عمویصس المسيح؛ الذي 
تعتبره لافومها بعيداً عن التقرىظ عP0]06G1:‏ قد یحق 
لناقد آخرء شريطة أن يعترف بالحرية المحققةء أن يفضل هنا 
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الإيحاء بالانسجام الروحي» على ضرورات قراءة النلصوص 
القدaiة .«PALEOGRAPTIE‏ lalJم‏ حدود» لان «متطليیات 
الوضوعية كالقياس المحسوب. والتحليل المنتظم» التي 
تنطوي عليها هذه المتطلبات » هي غريبة عن امسار الطبيعي 
للفنون بشكل عام وعن فنون اللفة بشكل خاص» (حول 
غولدھان .)۱۹٥١ 6٥L2 MANN‏ هكذا فإن اعتبار الأعمال 
وثائق شاهدة على عصرهاء؛ هى «أفسادلها» وإذ أنجز الفذان 
عمله تحت تأثير أعراض نفسيةء فإن هذا الأمر يتناقض مع 
التشخيصات المعتادة ويضمن صحة ل يعتّبر علماء النفس 
حکاماً علیها » و دشر بيفان في مقالته « ملاحظة على النقد 
الأدبي ( عام ٥۵‏ من کتاب (الإبداع والمصيرء» ص ١۷١‏ 
(AY‏ ألى ن ربط العمل يبدهده الاجتماعي والسياسي» يعني 
ربطه «بقانون ینکره أو يحط من قيمته »» وعلى العكس من 
ذلك» فإن الحهد السيساسي يستفيد من «الابداع المستقل 
تماماأ». وما أن مثل هذا الكلام صادر عن إنسان ملتزم مثنل 
سارتر* أو أكثر منه فان له قيمة: «الأدب لا يصبح اجتماعيا 
الا بتأشيره (فعله) غير المنتظر, المتفجر والمستقل عن أية نية 
غمرديبة» ٠‏ أخيراً ٠‏ إن ترجمة العمل إلى «رسالة». الى «فكر » 
يبجرده من أشكاله. وهذا مایرحب به بیغان في بدایات 
«النقد الحدید» عند کل من باشلار * 8B A۸٣8۴٤ ]4R[‏ و بارت 
(فی کتابه میشلیا* 11٤۳811٤1‏ لاأنه يیتضمن «نفس 


(«) سار تر: الفيلسوف والكاتب الفرنسي المشهور. 

(٭) باشلار (غاستون): فیلسوف فرنسی ۱۸۸٤(‏ -۱۹1۲). كتب في 
الفلسفة والتحليل النفسي وعلم الجمال. 

(٭) میشلیه (جول): مؤرخ فرتیس (۱۷۹۸ ۔٤۱۸۷).‏ کان استاذاً للتار يخ 
في الكوليج دوفرانس. ذو ميول ليبراليه. بعد عام ۱۸٤١‏ تحول إلى خصم 
للحكومة. مزل عن منصببه نهائياً عام 1۸١١‏ كتب: تاريخ فرنساء تاريغ الثورة 
الفرنسية. وفى الأدب له. المرآة ٠‏ البحر »هذا بالأضافة إلى مذكراته. 
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المْسلَّمَةَ»: ذلك أن الممل هو المعطىء» والواقعم بحد ذاته 
صحيح (مقبول)؛ وأن الأمر يتعلق بفهمه كما هو عليهء وليس 
بأاعتبار ه عضا لشيء آخر أهم ينيبغي فهمه. أن اختبار 
وترتيب الكلمات وحركة الجملةء؛ ولعميبة تبادل المشاهد 
والصور وماتعبر عته مجتمعه بشكل لا يمكن لأية تركبية 
أخرى أن تقولهء وهذا هو الهدف الذي يطرحه الفكر ]N"1٤1-‏ 
L1] GENCE‏ مع ذلىك: ٠‏ لح يكن بيغان ليتوقم أن يؤدي هذا النقد 
الى استبماد أو نفي المؤلف كفاعل وهو يشير في الحقيقةء 
«أنه لا شيء ينتمي إلى عزلة الكائن الوحيد أکشر من كلام 
الشاعرء هذا الكلام الذي يشكل بمجمله بحثاً عن وحدة 
الشعور ونداء للآخر ». اذا > بيغان ا يضيع على الإطلاق في 
وعي الآخرين أو في ملذات الذاتية المتبادلة. . في دراسته 
لباسکكال ونرنانوس» کان دائماً مهتماً بتحليل الأسلوب 
والانشاء. وکكان ¿ شطوره دائما تقنياً إذ قول بان «التعليق 
على الشعر يعني تحديد الوسائل الكلامية ولغة الشعر [. .. 
والتعليق على الرواية ينبغي أن ينطوي على التساؤل عن 
الكيفيّة التي صنعت فيهاء وكيف تم الانتقال من الشعور 
الداخلي إلى و جود الأشخاص والمشاهد؛ وإلى الإبداع بحصر 
المعنى وشد الإنتباه الى الأشكال الحمالية باستمرار » 
»)۱۹٤۸(‏ وهی درس تعلمه من دي بو 805 لا الذي» على 
لر من أستخدامه ألدائم لعبارة « ص » (الذي عاد ليصبح 
سائدا في السبعينات) فهو لا يفصل فيه التجربة الروحية 
عں الظاهر للم وس («شارل دې لسق و التص وص »؛ 
غ14 الإيداع والصدروىرة (ص 4~ 1( دیغان سعرف 
الكيفيبة التي يعمل وفقها النقد المعاصر إذ يقول عام £0 
(بخصوص کتاب دوبو: ما هی الاآدب ؟): «بمقدار ما تعد 
النقد عن زعمه بتصنيف القيمة واسناداتها الضرورية فهو 
يشبه بحثاً عن جوهر الأدب والنقد بحد ذاته». و حول باشلار 
يشير بيغان إلى أن قائمة الاستعارات والصور والكلمات 
التي يفضلها الشاعر» توحي کشر مما توحبه الإنشاءات 
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الطموحهة». . هي المقابلء فان بيغان حدر اأکثر من صدبنقفه 

مارسیيل رىمون من المقولات الأدبية والأساليب والمتاطق 
الجغرافية؛ حيث يقول: «إن تثبيت حياة العقل في مقولات 
مستقرة لا يفيد عقل هذا العالم على الإطلاق ». فالأسماء 
لسستٹ سوی «فرضات عمل » « توضع لأجل محددء إلى 
اللحظة التي يبدا تحرندها في حجب التنوع اللامتناهي 
للأعمال الملموسة»: واستخدا م مفهوم الباروك ر أهمدة له 
سوی أنه يجعلنا نقرأ شعراء غير معروفين كثيراً. وجان 
روسیه £1 J.۴00‏ في کتابه: الأدب الفرنسي في 
| اھ اليار ل کي لح يڪن یمناآی عن هذه األانتقادات انه 
بقي على «المستوى الشعري للصور ٠»‏ وليس بين القوان 
الفكربهةء» حبث نجد «الحماسة » و «أللكذة». و في هذه الشروط 
تعطبنا. الباروك حقيقة الشعر. فالشاعر محصور نین 
الشكل الكتمل سطحيا ودين الشكل المحطه « علی حساب 
التشابه الدة قيق مم الواقع» المنفتح « على الحياة الخار جيه 
والداخلية». ` 

شد هة الإعتبا رات تقوم على أساس تحلنلات الأسلوب 

التي تفص ها الدراسات اران التي ص صسها بيغان 
لبيغي وباسکكال وبرنانوس» لم تحظ بالاهتمام الكافي حتى 
خلال الندوات اللتقبات الأكثر حماسة متتل لتق 
(سوي. 0 «عبقرية طفولية» يربط الناقد إيقاع 
التفكيرالباسكالي [بما فيه من تناقضات وتجاوز] اسلوب 
کتابي طفولي ومتقطع»: الصرامة الإيجازية للشكل؛ 
والعدوانبة. والمفاجاةء والكلمة المتفجرة, بلا انتقال» وبلا 
زمن ضعيف,» وعدد من السمات التي يتميز بها باسكال 
الكاتب «والتى تماثل تلك التي ینطوی داخلّه علیها وتفسر 
تلك النقيضة 1۲8۳3٤53۴‏ 1آAN‏ «تناقضات الواقع» کشر مما 
تفسرها اليبلاغة المعاصرة. ويقؤم بسغان بتحلسل حرف 
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العطف «اعء» على طريقة يقة سبيتزر؛ وهو (حرف العطف) 
مبارة عن تناضد أوصّل «التناقض» مع بعضه بعضاً . كما نرد 
ببفان على جيد :010۴ وفالیري VALERY‏ بخصوص الاأسلوب 
فيبقول: لاهم کان باسکال یزن كلماتهء لكن الهول الذي يقاد 
نبرته كان يستخدمه الآخرون؛ نعم «الضيق يكتب جيدا 
لكته الضسىق الذي يوحي ده المديح «APOLOGIE‏ و لسس 
التعبير الرومانتيكي للكاتب. وفي نفس الوقت فإن تفسير 
الجزء يتذكر الجمسوع بانتظام: وهذا التمييز الباسكالي ا 
نمكن فهمه الا اذا وضعناه في السياق العام للمديح». إنه 
يتماهى مم المؤلف. لأنه يقوم بدراسته في حركة الإنشاء 
نفسها وفى انتشار المعنى عبر الأشكال. ويتحدد هذا النقد 
التماثلي عند النهاية. وفق مسار يعود إلى الروح 
الرومانتيكية. ال أن الخاتمة تشبر دائِماًا إلى حيث ينبغي 
التوقف, أو المتابعة وإطالة التجربةء بعد الحلم يأتي دور 
العودة إلى الواقعء وبعد باسکال ي يتم العبشور على معنی 
برنانوس. نلاحظ أن بيفان. فى أمقاب الرو مانت يكيين. 
ماستنتتاء بلزاك «الحالم»» قد تخصص في كتاب مسيحيين 
کاشوا شهودا على نضاله (الذي جسدته أدارة مجلة .(ESPRIT‏ 
لان الناقد يلتزم بالکتاب الذين بختار الحديث عنهم والذين 
ستدعونه. لقد فهم بيغان برنانوس لدرجة أن أي تحفظ لم 
يعد يفرق بينهماء وقبل وفاته بقليل تمكن من الإفسادة بان 
الأدب هو عبارة عن تجربة المطلق؛ وربما لآخر مرة يشهد 
عص رنا؛ بدا هور الكتاب ونقادهم الذين لم تكن الكتب 
تعني لهم شيئاً سوی ذواتهم. والذين أعتيسروا أن الله 
والإنسان قد ماتا. ومقابل هؤلاء يضع بيفان روايات 
برنانوس التي تسرد «تاريخ خورانية ۲۸۸0188۴ مع كاهنها 
أكثر منها رواية كاهن. وهذه الخو رانية هي» إلى حد ما 
صسورة مصفرة. أنما مكتملةء للعالم الذي كان ذات يوم 
مسيحباً» (برنانوس بقلمهء منشورات سسوي؛ , س 
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.))٩‏ إن لكل رؤية صورتها. بيغان الناشر, تابع التشطيبات. 
التي قام بها برنانوس (حيث احتفظ بثلاثة أو أربعة أسطر 
في کل صفحةء > وهي نتاج عدة ساعات): وايقاظ الكلمات 

والصور يتم عند برنانوس كما يتم عند الشعراء وذلك عن 
طريق البحث المتاني عن حركة تم الاحساس بها مسبقا 
وشبئاً فشيئاً استدعيت من الأعماق واحتفظت بها الكلمات. 


هنا يصبح الناقد شاعرا على عمله أن يعيش بعد العلمويين* 
CEN‏ لذین یجهلونهء ولطال ما ناضل ضدهم» لأنه (أی 
العمل) بكلمات قليلةء يوحي بالجوهر ولو بشكل ظاهري. 


جور ع پولیه (و لد عام 4۲ ~~ (: 

ان جور GEORGES POULET qılaq‏ البلجيكي ا لصيل 
و الاسستان في جحامعÎ‏ lدأıر»s GDEMB OUÛRG‏ سم في جامعات 
بالتیمور (٩٥۱۹ء‏ جامعة جون هوبکنز) وزیی‌ریخ )۱۹٩٩(‏ 
ودس )۱۹74( قد دشر ہشکل متاخر؛ انما بشكل متواتر 
فما يعد کتبا إسساسية طااً اعتسرت اساسا « للتقد الحديد ». 
أي حركة تجديد النقد الادبي التي ظهرت في فرنسا بعد عام 
0٦‏ ۱۹ (لكن اصولھهاء كما ر أستاء ترجم لی أقسدم من هدا 
التتاريخ بكثير)ء والتي تتميز؛ مهما اختلفت مناهحها 
بالقطيعة مم التاريخ ج الوضعي: > ومع السيرة والدراسات 
الأحادية الوافية 06R4۴81۴٥ON0كM‏ ال)إشصصنة لدراسة 
«الإنسان وعمله»» وقد ترك() پوليه ثمانية عشر كتاباًء 
ودراسات حول الزمن الإنسساني »)۱۹٤۹(‏ والشعر 


*العلموي: هو الذي يقرر الأكتفاء بالعلم من حيث قدرته على 
الذهاب إلى المسائل القصوى الدائرة على المعرفة البشرية.(م) 

(۱) نجدها في مراسلات مارسسیل ريمون - جورج بولیه -۱۹٥۰(‏ 
۷)). مششورات کور تي ۰۱۹۸۰ ص ٠٤١-۲۲۷‏ 
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المتفجر (.۱۹۸) وعدة مقالات ورواية واحدة هي. الدجاجة 
ذات اليننض الذهبي 4۲۷( وقد وضع (بيير غروتزر 
P.۴0۴‏ هذا الدؤوب المختص بمدرسة جنيف() والذي 
بدی اهتماماً واسعاً يشبه اهتمامات سانت بوف وضع لائحة 
بأعمال بيغان حول القرن السادس عشر (قضيتان ومؤلفان)ء 
والقرن السابع عشر (در س ثمانية مؤلفين)ء ومن القرن 
الثامن عشر (درس عشرة مؤلفبن أو فنانين با ستتناء 
مونتسكيو وفولتير ومن القرن التاسع عشر (ستة 
ومشرين مؤلفا فرنسيا وأمريكيا). ومن القرن العشرين (قام 
بدراسة خمسة وعشرين مؤلفاً فرنسياً وألمانياً وأمريكيا 
وإيطالياً وأسبانياً وبلجيكياء بالإضافة إلى خمسة عشر ناقدا 
فرنسياً وسويسريا). 

حينما ظهر كتاب: دراسات في الزهن الإنساتيء 
لقي ترحیباً من النقاد )رgسa* NADEAU yدlig ROUSSEAÛX‏ 
وبیغان) وهو أول(") کتاب يصدر لمؤلفه في باريس» واعتبر 
حدڈا جدیداً كل الحدة إذ يتضمن دراسات ذات حساسية إزاء 
قضية الزمن في الأدب وهي معالجة فقريدة من نتوعها آنذاك؛ 
اما الدراسات الأخرى فتطرقت إلى التحليل الفلسفي 
والوجودي. وقل حدد هو تفسه»ء برسالة بعٿ بها عام ۱۹٥۵‏ 
إلى مارسيل ريمون أصول تفكيره بقوله. «قبل اكتشاف 

(1) تسلم بوليه منصب أستاذ شرف فى هذه الجامعة. وكتب إلى 
مارسيل ريمون: من الملائم أن أجد نفسي مرتبطاً بجامعة جثيف لأانها 
جامعتکم وبفضلكم صارت هذه الجامعة مدرسة نقديةء أشعر فيها 
بالسعادة والفخار » 

(٭#) ليس روسو الفيلسوف المعروف الذي عاش في القرن الشامن 
عشر (۱۷۷۸-۱۷۱۲).[م] 

)1( أطروحة وليه التي عنوانها «العلاقأت بين الشخْصبات فی الرواية 
البلزاكية, تتآلف من ۳۸ صفحة لم تنشر ( انظر المراسلات؛ ٠‏ ص (۱٥۴۳‏ 
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ديلتاي DILTHEY‏ وغوندولف NN ELL‏ احوا لي عام ۱۹۲۲ 
بعد أن وضعت جانباً ريقيير الذي لم ألتق به سوى مرتين, 
الذي تركت هموم اهتمامه القلق في آشار لا تمحی. ٠‏ لكنذي ل 
أعتير (دیبو) B08‏ ا سو وا | . ..] وشکلا دون ُن 
أعرف اللغة الالمانية. وقد توصلت› عن طر بق الدحث المتردد 
وسوء فهم صعب علي تصعيده» إلى ميتافيزياء الشعر شعر 
المیتافیزیاء بشکل جید أو سيء» یون (یشکل) شاهدا روحياً 
مشترکاء ویؤکد نقد جورج پولیه بشکل واضح» موقفه 
(موقعه) اعتباراأً من التمهيد الذى وضعه لكتاب,» المسافة 
الداخلية (١١٠٠؛‏ الجزء الثاني من دراسات قي الزمن 
إت ني :أن الأدب تشکل موضوعيا مس اعمال شكلية وأطر, 
القصائد والحكم والروايات راس وأشياء أخرى. أما 
من الناحية الذاتية فلا شكل للأدب» إنه واقع فكر خاص تابع 
لاي موضسوع» والذي يکشف باستمرار من خلال كل 
الموضوعات» تلك الاستهالة الفرية والطبيعية, التي يوجد 
فدهاء وشي أ سست د اله أ لو ود الموضسوعي ». أن واقم الفكر؛ 
وهذا ما يط ر حه علينا پوليه في کل کاتب» هو «ذلك الفراغ 
الداخلي الذي دقك العالم كي يتصرف فيه من جمد دد. على 
الدقدض من ردمون (الذدي اهنتم بالأشكال وبالاأعمال الخاصة)ء 
وعلی العکس مسن بيغان (صسد یق العضور والتجسيد. فان 
بولیه لا یحدد» من الکتب» کتایا وحبدا إنما تلك التي ولدتها 
الروح النقيهة. لا ينبغي على الأشكال أن تنوب عن الروح وإلا 
صار الأمر تألسهاً أعىسى. سي العمل الفشي» ذبحث عن «الرو ع 
التي تبدع عالمها وعن المبدا املازم لإنجازها في هذه الحالة لا 
تکون بنية العمل ولا يكون زمنه أو مكانه سسوى واحداً من 
تغد رات الروح التي تنطوي على ذلك التغبر. وتسد قه 
و تاور ة». FT‏ المراساات لشي دار ت سان رددوین و دو ليه 
سسوی سسا شد على ھا الضقساش, وهو الذي ادى أزاء 
الموضوعات الفنية کرهاً حق قا اذ أن وصف العمل 
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وتفصیل تقنیاته ونجاحاته. کل هذا کان يبدو له مقیتاء لان 
العمل ليس شيئاً .0B[ ET‏ وھكذا يوضع «بلزاك» پولیه 
(المسافة الداخلية) على أنها أبعد من ا«البّنى» 
والتصورات كع"'ع1ء5. يوضع الفكر الذي ينتجها وعلل 
المعلولاث. . في الكومندبا الإنسانية کل شيء يعود کي 
تمد لعهه: لأذنه هق الأاساس. وهذا «الفكر› سس 
«منظومة من الأفكار » ذلك أن الاحساس والتصسور والرغية 
والمحبة والإرادة تعني الفكر. الفكر هو فمل الحياة الروحية 
وحينما تكون الأشكال حدودا ماديةء ينبغي أن نعشر على 
الفكر الذي يحركها ويتجاوزه . فاذا تقصینا أعمال شکسبیير 
وأحدا واحدا سدر ی خیوطها» گکھا ری «الحمقبقة 
السيكولوجية للشخوصس؛ وانتظام الأجزاء وفضائل قصيدة 
اليامب* +ط٣د[‏ والشعر غير المقفى VERS BLANCS‏ 
لكنذا ثذرى «الحققة الشكسبيرية » (مراسلاتء؛» ص ۲ا 
).انا ل تنطوي مهمه الشاعر على « صنع القصيدة» بل 
على أن «يصنم ذاته وذواتنا». ولا تعلق الاأمر يسرد حباته 
الدوميةء المتوأضعة؛ انما بيان قمة الحياة العقلية أي «العالم 
- الفكر» وهناك جملة تدفع بموقف بولیه الى حدها 
الأقصى وهي: « صنعت الاشکال لکي نمصهاء وما أن تنحصل 
على عصارتها علينا أن نلقي بها». 
النتيبجة وألنهج هو أن لا يقدم الكاتب أو لمر 
(«القرن الثامن شس )› «الرومانتيكية») لوىحة اضسانہ 
مغرقة في إنسانيتها كاللوحات الادبية التي قدمها ا 
بوف ٤‏ ۷لا٤8-‏ ع51 إنما لوحة روحية» ذلك أنه هنالك كوجيتر 
0ا لکل مؤلف. كما له تفکیره ه الذي يبرهن على وجوده 
ککاتب. وهذه هي نقطة الانطلاق التي ينبغي العشور عليها. 
(+) قصيدة ال 1418٤‏ : هي نوع من القصائد التي يتغير فيها 
الوزن الشعري في كل بيت. يتالف من اثني عشر مقطعاً ييتنارب مع 
بيت آخر مؤلف من ثمانية مقاطم. أما القافية فيها فتسمى متقاطعة. 
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الدراسة إذأً هي بحث عن سر وأصل ولحظة داخلية سابقة 
على «اللحظة الثانية» للوحي الكلامي» فاد بدأ نقد پوليهء 
خصوصا في بداياته»ء فلسفيا بمقدار ما هى أدبي» ذلك لان 
الوحي و « الحدس الاأصلي » للقلاسفة # يبدو له مختلفا عن 
حذس الشعراء؛ ومن هذه النقطة» بختلف مسار الفلسوف 
عن مسار الأديب. وفي نفس الوقت ينبغي أن نفهم بأن هذا 
الوعي الأولي ليس هو الوعي الشامل واللا شخصي لفاليري 
:VALERY‏ «الوعي بالنسبة لي٬‏ > على العكس. هو أكثر 
|lٺفJla ACTE‏ شخصبة. فالى عي الراسيني أنسيبة إلى 
راسين] أو الهيغوي إنسبة إلى هيفو أو الكلوديلي إنسبة 
الى کلوديل] هو فعل» من نوع خاص R158‏ ٤N×٤ن¡‏ 8101 لایمکن 
خلطه باأفعال الوعي الأحرى التي ينجزها بشر آخرون» لكنها 
متواجدة بشكل ظاهر أو مستتر في أية تجربة من تجار ب 
الوعي لعشي (مراسلات؛, ص »)۱۹۹١‏ جورج پولیه کان یرید 
الوصول إلى وعي كل مؤلف من هؤلاء ألمؤلفين «باعتيار 
الوعي يشكل حدا لفكره» بالنسبة له کنذاقد, أو کمفکر فکر 
الآخر على اعتبار أنه فكره. «القراءة هى فعل امتلاك. إيقول 
پوليه]. لقد ارتضيت الآخر» وهذا الآخر يفكر ويحس ويتالم 
ويفعل في داخل أناي» (الوعي النقدي» ص ۲۸۲). 

إذاً فما هى مصير العمل المادي» وما هو مصير الكتب؟ 
هذا هى موضوع النقاش الذي دار بين پوليه ومارسيل 
ريمون في مراسلاتهما الرائعة. ففي صفحة من صفحات 
الوعي النقدي (ص )۲۸٩ - ٤‏ يبدو أن پوليه قد أخذ 
حصته في العمل الذى إذا شئناأ فهمه لا بد صن وجود حد ل 
لامتناه من المعارف المختلفة عن «المعرغة الداخلية» الحقيقسهة. 
لقد حان الوقت في «داخل علاقةً تماهي. بيني وبين الاشر ». 
أنه یسکن فی « کانا - فاعل» ويستمر الوعي كما هو عليه. 
و دظهس في ا العمل »»ء وبتکكکون «كفاعل موضوعاته». 
بالتأكيد ان القارىء لا يحتبىء > لكنه بتقاسم وعيه مم 
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الفاعل اعزا5 في العمل» > وهذا الوعى المندهش لا بصيبه؛ هر 
الذي نسميه بالوعي النقدي. اذن هناك عدة مستوبات. 
للتماهي الذي يضرب عليه. . متال الناقد. هناك التماهي 
«الذي بوشر فيه بالكاد» وهو الذي عمل به جاك ريفيير 
(وقد أخذ عليه مارسيل ريمون في کتابه عنه» هر الحكم 
وهی الذي عمل به جان بيیير ردشار R09‏ . .۷و في 
الطرف الآخر وفنماأً بخص «الغاء كافة المواضع », هثاك 
الالتقاء « با لیعي التفصل عن أي موضوع کان أي النقد 
العالي أو الرفيع الذي عمل في الفراغ - وموريس بدلانشى 
داعية العقلنة المنفصلة: خير من يمثل هذا الشنوع من النقد. 
لكن ألا يمكن ربط هذين الشكلين ببعضهما بعضا؟ إن قراءة 
الآحساں د بقراءة النفوس عند ستاروبنسكي لكنه يبقى 
ربطاً واضحاً جداً وفكرياً. كان مارسيل ريمون ممزقاً بين 
التامل والفهم الداخلي أما تلميذة روسيه فينتقل من 
الغفموض إلى الذاتية ومن الأشكال إلى ما يتجاوزها . هك 
هذا التار يخ أو هذه الظواهرية للوعي النقدي يقوم جور ج 
پوليه برسم ما يبدو له أنه الطريق الحقيقي وهو «الانتقال 
هن فاعل SUJET‏ الى فاعل هر خلال الموضوعات: و شي 
المراحل التلاثت التي بتكون متها ُي مسسعی تأويلي هناك 
أيضاً في كل عمل أدبي ثلاثة مستويات أولا يعطي وعي 
الكاتب لنفسه الموضوعات؛ ف في الملستوى الشانيء قوم 
الى عي بتجاوزها لکي «يعي ذاته». أخيبرا هناك دقطة ل 
يتمكن فيها الوعي»«من عكس أي شيء» إذ يكتفي بوجوده 
في العمل مع أنه موجود فيه وفوقه دائما. إن النقد الذي 
یلحق بهذا الصعودء سيرتفي حتى يصل الى الإدراك المياشر 


لذاتية بلا موضوعات ». 
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ينبغي أن تعطي بعض الأمثلة على هذا المنهج. قي دراسته 
للكاتب لاكلو* 14٨1-05‏ المتضمنة في كتابه (المسافة الداخلية). 
يقترح پوليه «إعادة صياأاغة متدرجة للمسافة التي يسلكها 
الفكر ويدرك نفسه ويبرهن على ذاته ويتطور ويكتمل فيها». 

وهذا الفكر يبدا بفكرة « خارج الزمن و في محاأاذاته» 
كمشروع؛ والإرادة تعيد خلق الزمن وشالمون [بطّل رواية 
لاكلو] يشكل نموذجاً لهذا المشروع. كتبت الرواية على شكل 
تحقيق وتجربة لكي تتحقق من صحة حساب معين. فوق 
:الزمن «يسدى الوعي لنفسه وكانه العنابة الإلهية الخاصة 
ده »: والسيدة مير سوي «MERTEUIL‏ شی ‹ ڪي عال « SUPER‏ 
C0NSCIENCE‏ بطلق حكمة على فالمون» إن مشرو ع الفتان 
(المضلل) SEDUCTEUR‏ ينطوي على إأرادة «فشرض وجود 
مؤقت جدید على کائن معيّن» وقدرا يمسك هو بزمامه. لکن 
کل شيء ء بتغسر› > حینما تندمج في رواية التحقيق. روابة 
بحث أخرى يقوم بها الفتان ولا د تتوقعها الضحية». فالمون 
العاشق» صاحب الشروع المنسيء حيث يخضع المزمن للصدفة» لن 
سعود أبدا ليصبح سيد نفسه. TET‏ هروب من الإرادة في زمن 
صمتي ذلك لأن الإنسان الذى يخطط لامتلاك الزمن. ٠‏ يستولي 
الزمن علبه» [وهو] تحليل قاسٍ وبسیط ثرواية اعتقدناها متعلددة 
الاصوات POLYPHONIQUE‏ ردت بای دراما لوعي في الزن 


إحدی دراسات ولب حول مولیير في (دراسات حول 
الزمن الإنساني؛ .(١‏ فهي تدا بنعريف «الالجيلة 
الهزليّة» على أنها «طرح لموضوع» عموضاً عن أن تكون 
« محرد قاعل »» انها وعي الانفصال. وفي لحظة واحدة يدرك 
المشاهد لوك هذا اموضوع كمبين لوجوده ومتميز عن 


مؤلف الرو اية الترسلية «العلاقات الخطيرة» (۱۷۸۲).(م). 


۱)۷ 


الجمهور. ومن هنا منشا الحكم الذي يردا إلى الخلوں -81۴۴ 
1 لكن السخرية تقطع الزمن كما تقطع الموضوع .087٤۲‏ 
أما بالنسبة إلينا فنحن نشارك في زمن (مدة) الترتيب -۸ OR‏ 
.R۴‏ فينفصل الموضوع الساخر فوراً عن الفوضى. . وبالتالي 
فان «السخرية هي الإحساس یاٹکسار عابر وموضعي في 
قلب عالم دانم وعادي». إننا نحكم ونحس في زمن ولحظة 
السخرية» «بالموضوع» و «بالشخصية الضحكة ». لكن»ء كيف 
يسعنا إدامة لحظة السخرية عندها؟ عند موليير نجد عالم 
الأعراف الدائم والملستقل. كما تنجد الزمن العارض لعالم 
الأهواء. هذا العالم التشنجي المتفجر والمتكرر الذي يشبه 
الزمن التراجيدي [...] فعن طريق التكرار تفقد تفقد الشخصية 
صفتها الإنسانية. شيئاً فشيئاء ونحن ننظر إليها فتصبح 
شخصية نمطية [. ..] وتتعمم مع تقدم الأحدابث. وهکذاء فليس 
هناك من زمن عند مولییر بل مثال دائم على جهل دائم» 
وبموازاة ذلكء» فإن التكرار الذاتي للإحساس» الذي تشيره 
فبنا مسارات أهواء الشخصية یضحگنا من جدید. مثلما صحکن 
فى المرة الأولي في الخلود المزدوحج للعقل والإحساس. من 
لير بالذكر أ وله لا تشهد بايا شخصية أو بأية مسرحية. 
[لكنه يذكر: رسالة حول كوميديا الإزعاج؛ وموجز في فلسفة 
نغاسندي* 6۸888۸91 اللذین کتبہما بیرنیی** ٤۸۸1۴۴‏ 8. وکل 


(٭) الأب بيير غاسندى: رياضى وفياسوف فرنسي )14° .100( 
كان من خصوم فاسفة ارسطو وديكارت ومن المتميزين للفلسفة الرواقيه. 

(#«) بما أن المؤلف لايذكر سوى الكنية؛ فإننا سنذكر ثلاثة اشخاص 
يحملون نفس الكنية. 

١‏ فرانسوا بيرنييه: رحالة فرنسي ۱٦۲۰(‏ -۱14۸). نشر كتاباً عن الىشرق. 

۲ نیکولا بیرنییه. مرسیقی فرنسي .)۱۷۳١-۱١۹١(‏ مؤلف تراتيل وألحان غنائية. 

٣‏ إيتيين بيرنييه: مطران فرنسي .)۱۸.٦- ۱۷١۲(‏ أحد مفاوضي 
المعاهدات اليبايوية. 
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واحدة من هذه «الدراسات حول الزمن الإنساني » ترد العمل 
الواسع إلى تجريدات بسيطة, وإلى نقاء الروم» وهي 
تجريدات مكثفة في عبارات مثل «إن عمل السيدة لافاییت 
[۴۸۲1٤‏ ل يهدف | الى أيجاد العلاقات القائمة بين 
الهيام 0 والوجود» أو التعريف الرائع للبحث عن 
الزمن الضائع والقول بأنها «رواية وجود تبحث عن 
جوهرها». ان دراسة الكتاب الذي خصصه جورع پو ليه 
«للفضاء اليرو وسستي » يتيح لنا رؤية تطور منهجه بشكل 
أقفضل. فراوي البحث عن الزمن الضائع يعود إلى 
الأماكن المفقودة والمترافقة دائماً بالحضور الإنساني. وتبقى 
الشخصية مرتبطة بموقع بدائي» لكنها تتنقل من ديكور إلى 
أخر بحیث ل نری ما یفصل بیتهماء وعلی هذا فليس (المکان) 
متجانساء وللتغلّب على هذا التشتت» يتصور بطل اليبحث 
عدة حلول: كالسفر أو التغبسر الدائم للمنظور أو اللوحات. 
«الزمان البروستي هو زمان 5aaaڭڻٰ* SPATIALISEE‏ 
ومتجاور» نشکل فضاء أو حبز العمل القني. ودهذا الشكل 
تم تقصي مجمل الرواية وإمادة بنائها. والأمر لا ينطوي على 
معرفة الكيفِيّة التي يرسم بها بروست المكانء بل ما يمثله 
هذا المكان بالنسبة له: نبعد أن لم يكن شيئاً صار كل شىء. 
وبعد القيام بحذف قاس وبمقاربات لا ترحم فإن البرهنة 
تغفري القارىء. لكنٌ الحقيقة أنه غالبا ما يجري الناقد 
الترتيب المنطقي» مجرى التدرج الزمني (وهذا ما أخذه 
عليه مارسیل ريمون بخصوص أمییل** ا1۴ 4M)؛‏ زد علی 
ذلك أن التفريق أو الفصل المرتبط بالمكان يختفي كمجمل 
القضايا الإنسانية لأن المكان يصبح قضية أدينة. وکانت آخر 


(٭) أي تحول إلى مكان [م]. 
(*٭) امييل (هنري فريدريك): کاتب سویسری (۱۸۲۱ ۔ ۱۸۸۱). 
يحلل في مذكراته قلقه وخجله العميقين إزاء الحياة بكثير من الدقة. 
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طموحات بروست» بشكل خاص» إظهار البطل في الزمن (وهذا 
نقیض ما يقوله پوليه). المكان يتحول إلى زمان: فالبندقية 
وكومبراي لم تعودا مدينتين بل لحظتين زمنيتين. واللوحات 
التي يراها پولية متجاورة هي علامات تدل على مرور الزمن 
نحن نرى الجمال» لكن خطر نقد التماهي يكون أثره 
أقل على العمل أو على الفاعل في العمل (كما هى الأمر عند 
ريمون) منه على الوعي الخالص للكاتب: وما تفاصيل 
النصرص رالامسال "ا الخاصة إلا برهان على ذلك» وهذه 
التفاصبل قد تفتقر 7و ليها أحیاناً نصوص جورج پولیه» تحت 
سحرها الشعري يمكن الانتقال من السطح إلى جذر العمل 
الذي كان ينادي به سبيتزر. ٠‏ ومعم ذلك فكم من النجاحات 
حققت» مثل اللوحتنن الرائعتين ¿ اللتين بقترحهما لبودلير 
ورامسو في الشعر المتفجر (. (4A4.‏ أذ فجأة نسمع صوت 
بودلير في فم الناقد حينما يقول. : «من أنا؟ بودلیر؟ ». 
u‏ بودلير: « من أنا؟ ». أو بالأحرى: من لست أنا؟ إن 
الذات في حالة وعي الكائن الذي هو نحن, أقل من وعي 
الكاشن الذي لم نعده» والذي بدانا نختلف عنه بشكل كبير 
سیب الانحطاط والفسق». إنه تقد شعري كنقد 
بودليرنفسه؛ وهو نقد هة لان الناقد «يجد نقطة 
تطور هھ . إذأ فالكاتب يتمتع بنظام عقلي ينبغي على الناقد 
العثور علبه. ليس في هذا النقد أي رتابة لان «الشعور 
بالذات هو أكثر الأشباء فردية في العالم»: إذا تعارض 
روسو مع ديكارت» فقد يقول الأول: «أنا موجود إذن أنا 
أفكر». ویکتب جور ج پوليه التاريح الأدبي « للكوجيتوات » 
التي هي أفعال تقوم الأعمال عليها؛ وهذه العملية لا تكون 
ممكنة إا إذا قمنا بإعادة انتاج تجربة الكتاب في ذواتناء ومن 
هنا تنشا دراسة الزمان والمكان: «من أنا؟ متى أنا؟ أين 
أنا؟ ». وهذه هي الكلمات الأخيرة في الوعي النقدي. 


سم 


جان روسیه (ولد ئة .لہ (: 

إن عمال جان روسیه ١٤SSل80.[.‏ الأستاذ السابق في 
جامعة جنيف؛ تعتبر من أهم أعمال هذه المدرسة وتحتل فيها 
مكائة متمسزة يلتقي فها تذوق الأشكالء ألناجم عن حب 
الفن بالوعي لنقدي وكتبه التي أطال النظر فيها وفي 
.)۱۹١(‏ الشكل والدل (۷)“ الداخل والشارج 
(۱۹1۸)ء ثرحس روائیاً (۷۲()ء أسطورة داق لن جوان 
(۱۹۷۸)؛ وتلاقت عيناهما (۱۹۸۱)ء القارىء الحمميم 
4( يتميز جان روسيه عن زملاثه في آنه يستند في 
التجربة الفلسفة والفقهة اللغوبة PHILOLOGIE‏ . ومعم ا 

مختص بالقرن السابع عشر الفرنسي» لكن معرفته بالعصر 

الباروكي الروماني كانت كبيرة. وبعد تقديم أطروحته عام 
(۱°٤(‏ وسسح محال اهتمامه لىشمل القرن العمشرين (رویب- 
غربيه أُشار إلى حدود تدرجه الزمني). 

لقد کان صل و ر کتاب: لادب ب في العصر الباروکي 
في فرنسا بمثابة مدث لانه کب ر مون وبیغان» یحیل؛ 
ويجمع ويركز ويتجاوز الأعمال السابقة التي لم تعد تشكل 
منذ ذلك الوقت» سوى مقدمات. ی قل فکر بحضهم؛ > منڈذ ظهیر 
کتاب أوجینیو دورس * E EUGENIO D'ORS‏ الباروك» 


(٭) أوجینیو دور س: كاتب اسباني .)۱۹٥4-۱۸۸۲(‏ مؤلف دراسات وحكايات فلسفية 
مشل. الأفكار والأشكال, فلسفة الذكاءء كما يعزى اليه دراسة عن ويا [م]. 

(٭) ہراس (فرانز): عالم اتنرلرجى امبركي .)۱۹٤١ -۱۸٩۸(‏ قام بإدخال المناهج 
الإحصائية في الاتنولوجيا ودرس بشكل خاص, بنية الألسن الهندبة من كتبه: تفكير 
الإنسان البدائي(١١١)[م].‏ 

(٭) وولفجانغ كوهار: عالم نفس اميرکي من اصل لاني (4۷- ۱۹)احد م سسي 
التيار الجشطالتي[م]. 
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LN EBECUE ıJ KOHLER‏ و ريمون وویللیك) إنما ظلت 
تفتقر إلى التوليف (الترکیب) S۴؟8٤5۲×N۲1.‏ لقد كان الأمر 
يعني تحدبد مادة بحث CORPUS‏ تبدأ بعام ۰ وتنتهي 
بعام .۷١ء‏ أي من مونتايني MONTAIGNE‏ الى بیرنان* 
BERNN‏ من حيث الزمان؛ في فرنسا مع أن الظاهرة هي 
ظاهرة أوروبية. من حيث المكان؛ وهناك تعريف سيؤخذ عن 
«الهندسة المعمارية الرومانية لبيرنان» وپاروميني 
Lû » P.DE CORTONE *ڻڪaرaک yı yııبو BARROMINI‏ 
[اليندسة] هي الوحيدة القادرة على إعطائنا تعريفاً خالصاً لا 
نقاش فيه للباروك؛ وهي المكلفة بتقديم معايير العمل 
الباروكي الشموذجي ». وبناء على هذه المبادىء المطروحة فإن 


منهج التحليل والبرهنة سيكون منهجا موضوعاتياً 
٤اQ] HEMA‏ لكن سنرى بأن هذه الموضوعات هي أيضا 
موضوعات شكلية. التطور ينتظم حول موضوعين كعص غ11 
اثنين هما: التحول الذي ترمز إليه سیریه* ١18۴‏ والتفاخر 
08E‏ الذى يرمز إليه الطاووس. الجزء الأخير 
بعدد أشكال الباروك ومعاييره الأدبيّةء وعلاقاته مع المؤلفين 
ومع المدارس والمراحل المجاورة. كل نوع يمثل موضوعا 
مفضلاً لديه: فرقص»الباليه الملكي يمثله التحول أو التغير, 
أما المسرحية الرعوية الدرامية فتمثل التقلب والهروب. 
والتراجيديا الكوميدية فتجد تمثليها في التخفي [التقنع] 


(+) جيان لورتز بيرنان: المسمى في فرنسا بالفارس هو 
رسام ومهندس معماري ونحات إيطالي )۱1۸٠ - ۱٥۹۸(‏ . معلم البناء 
الباروكي. له الكثير من الأممال الفنية في هذا المجال [م]. 

)( بییر دو کورتون: رسام ومهندس معماري إیطالي ۱٥۹٩(‏ . 
,))/٩‏ أحد ممثلي الباروكية الرومانية.[م]. 

(*) سيريه : ساحرة لعبت دورا هاما في الأويسية. وهي التي 
قدمت إلى رفاق أوليس شراب مسحوراً حولهم إلى خنازير [م]. 


¥ 


والسراب. في تحليله للأاممال الأدبيةء يحدد روسيّه 
«التناغم» بين مستویات النضص: نس النطل الذي ندرسه 
كلعيبة وكائن متغير» > ۋلە الإنشاء المفكك المفتوح والمنظم 
وفق عدة مراأكز. > يتضاعف الفعل»ء ويتمدد الزمن وتتقطم 
(المسارات) السطورء وتتشابك الخيوط» ويتنقل الممشلون. 
وتنمو المادة الدراميةء وهذا كله يعطينا انطباعاً بالحركة, 
وبالتعقيد والإبهاظ». ومن الموضوهات, المهيمن هناك 
المقولات الاد تهدف ال إعادة اكتشاف التصرص: ا 
روسيَّة ينقل إلى الضوء عالا مجهولاً من أدب العذاب والالام 
الليلية والمشاهد الجنائزية. ! ن الحركة القاتلة في نهاية 
الطاف» هي التي تسيطر على الحياة متخذة شكل اللهب 
والثلج والغيم وفوس فزح. عند مونتيني نری أن الرسام 
ونموذجه متحركان» كما هو الأمر عند لوبيرنان حيث لم 
بقف لويس الرابع هشر ممتنعاً عن الحركة لكي ينجز له 
تمثاله النصفي. الحركة هي أيضا ماء الحدائقء والنصوص 
التي جعل منها الباروك «lai laa» BAROQUE‏ ودعل 
عرض هذه الموضوعات» يقوم المؤلف. في الثلث الاخير من 
أطروحتهء بتعريف معايير العمل الباروكي حيث يتميز 
بعدم الاستقرار والحركيةء والتحول وهيمنة الزينة 
(الديكور). ينطوي المنهج بالتالي على اقرار وجود تعادل بين 
الموضوعات الاأاساسية للهندسة المعمارية والرسم وبين 
موضوعات »د محجحموعه الأعمال الأدبية المعاصرة ( نم محاولة 
إجراء تجربة مضاءة انطلاقا من تحول ما (اعتير بمشابة 
والقصيدة الحلزونية)» ومن بنية في طريقها إلى الانفجار. 
ومن عمل شعرى برمته»ء هو عمل nمllلıرست* .:MALHERBEÊ‏ 


(*) ماليرب (فرانسرا) . شاعر فرنسي ٠٠١١(‏ -۲۸). ترك شعراً مناسباتياً وأشعاراً 
آخری. له نظریات كانت ذات أثر كبير. وكان من أنصار التعبير الواضح البسيط. 
وقد وقف في وجه الشعر المعقدء وهو من مهد الطريق أمام الكلاسيكية. وقد 
اعتبره الشاعر الفرنسي بوالو بمثابة سيد الشعر الفرئسي [م] 
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الذي انبنى على نقيض النزعة الباروكيةء مع أنه لم يتخلص 
منها بشكل نهائي: « لأننا نكون أحياناً باروكيين رغماً عنا». 
يتابع عمل مونتيني التجربة المضادة. : فيعد مروره بالمرحلة 
الباروكية؛ حاول أن يهرب منها إلى التغيير والتحول» لكنء 
كي يقع في مطب آخر هو الفخفخة .051۳۴N1۸110۲١‏ وهو, 
موقف باروكي يرمز إليه الطاووس . وفي الحلقة الاإبيستيمولوجيةء 
انطلق روسىة من الفنون البيصرية يستخلص منها مبادى 
عثر عليها في النصوص. والنتيجة هي ولادة جديدة للقرن 
السابع عشر في فرنسا حيث لا تحتل النزعة الكلاسيكية فيه 
مکانا کبیراء فإما أن ننظر الى الأعمال المعروفة بشکل 
مختلف (کكورناي» موليير؛ ماليرب))ء أو أن نعمد إلى إعادة 
اکتشاف کاب متسین لانم ل کنر کلاسیکیین (نشر 
روسية عام ۱١١١‏ مختا رات من الشعر الباروكي الفرنسي). 
لهذا المنهج اذا قيمة استكشافيه عا 1ائاںاع5[» ويتلخص أالأدب؛ 
الذي قامت الكلاسيكية الناهضة (المنبعثة) في وجهه» من 
خلال هندسته «وبدل أن يقدم العمل الكلاسيكي نفسه على 
أنه الوحدة المتحركة لجموعة متعددة الأشكال» فهو بحقق 
وحدته عب تثبيت كافة أجزائه وفق مركز ثابت». 
بعد خمس عشرة سنة يعود روسيه إلى كتابه الأول: 
الداخل والخارج (« دراسات في شعر ومسرح القرن 
السايع عشر) لسحدل مسسعاأاة. « على الرغم من خطر 
التعادلات الخداعة»ء «فقد كائت الأعمال الاد ا بحاجة إلى 
أضاءات لا سايق لهاء > وكانت تستدعي وجود صيغ مقار بات 
حدیدة؛ وکان القرن السابع عشرء يتطلب» أكثر من يره 
تنقيحاً عميقاً» . وهذاء في الحقيقةء هى أحد أهداف التاريخ 
الادبي: أي تنقيح وتوضيح النظرة إلى الماضي. . نحن تصرف 
بأن المنهج ينطوي على الانعطاف عن طريق الأشكال 
البصريةء القائمة هي ذاتها على «مجموع كافة المبدعين في 
نفس العصر »» « مهما تبأاننت لغتهم. الأمر يتعلق «بتاريخ 


\E— 


حقيقي للخيال الذي كان يسهم فيه كافة فناني العصر؛ من 
الحجر وحتى المشهدء ومن اللوح ألى الكلمة ». هذا التاريخ. 
عثر من طريق إيطالياء على الاستجابة الأوروبية للفقه 
الروماني Philol0gie Romane‏ و ¥ھهتمامات القرن إالحمشرين: 
«كيف يتجرد الإنسان عن موضوعه تماما دون الغاء هذا 
الموضوع وفقدان كل علاقة معه؟». والمغامرة الأولية. إذا ما 
نظرنا إلى ذلك نظرة جديدة» يتبعها التقصي العلمي. 
«ويمكننا من الآن فصاعداًء العمل على القرن السابع عشر 
دوں الاهتمام بالىاروك› شربطة استیعاب كاقة معطباأاته». 
لقد انتقدنا استخدام المقولات الأدبيةء وهي التي تسمح 
بالسدء ء في البحث [واعطا ء] «رؤية حل لسل ة8 )» و «نظرة 
جل دسل ۵ )› وفرضبة عمل « كاد اة لمسا ءل أالواقع». 


هل عالج جان روسّيهء بامتباره مؤرخا للخيال, 
الموضوعات والمضامين فقط؟ ن كتابه: الشكل والدلالة 
)71۲( بين عكس ذلك باق قتراحه «قراءة الأشكال ». 
وبتلخيبصه وتجديده لمساهمة الشكلين الروس» والنقد 
الأنجلو - ساكسوني وفلوبير ومالار ميه وبروست وفاليري 
ومؤر خي لفن مثل فوسيون onااFoci.‏ وو للغفالىن cWolfflin‏ 
وروسيه يبترك هذا الهدف للناقد: فإدراك اندلالات من خلال 
الأشكال» راستخلاص التنظيمات (التناسقات) القادرة على 
الكشف. واكتشاف هذه العقد (الحبكات) الأشكال ع۴ 
النتواءات كءfعااه۴‏ غير المعهودة والتي تشير الى تزامن 
التجربة المعايشة وصنع العمل» كل ذلك من خلال النسيمح 
ا لأدبي. « فاا کتب الكاتب لكي دقول نفسه » قلسن يتم ذلك ل 
يواسطة الإنشاء Composition‏ ( وتتطور » التجرية بالاشکال ( 
وهذه تقوم بتطوير دلالتها. ولیس كما كان يظن بعض 
الكلاسيكيين» عن طريق شرح فكرة مسبقة أو محاكاة 
النمودج الداخلي؛ نما عبر مصادفاٹ الإبداع «ومن الدراسة 
المكرسة لرواية مدام بوفاري في هذا الكتاب؛ ينشا بان 
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مالم يكن مرسوما في الخطط الأوليةء > هو بالضيط. أكثر 
الميزا ت فلوبيرية [نسبة إلى فلوبير] في الرواية». العمل 
الفني هو «التفتح المتزامن لكل من البنية والفكرة ». وهذا 
التعرنف بحدد وأجبات الناقد: إذ ينبغي عليه أن يقرا «الحلم 
من خلال الشكل »؛ في العمل و حده! والتاريخ الأدبي هو 
« مقدمة »» « حاجز » e-۴01‏ 3۲ع ووسيلة لخدمة النقل: انه علم 
مساعد. لكن ليس من السهل إدراك الشكل. لأنه ليس مجرد 
تة أو إنشاءء أو «توازن الأجزاء». بل هو «خط القوى, 
وشكل أسر » هو سكة الحضور أو الأصداء وهو حدول 
أالتقار بات ». وبالتالي فإن النقد مفامرة؛ لأنه ١‏ ينبغي على 
الأداة النقدبة أن توحد قبل التحليل. وكما هو الأمر عند 
سیل ر › ٠‏ سيكون القارىء حستاساً إ زاء «الايشارة الأسلوبية» 
وإأزاأء «حقيقه البناء اللا متوقم والكشفي » ؛ لكنه (القاریىء) 
لا ينسى بأن «العمل هو كل أو شمولية. و أنه على القارىء 
ُن نکون «شمولياً» أبضا. أن روسنه.» وشو أحد أعضاء 
مدرسهة جنيبف؛ بعتير القرأءة دمثابة « محاكاة ». ولنس هناك 
من حكم آخر سوى اختيار العمل المراد دراسته في حركات 
الفنان أشناء قبامه بالعمل؛ «وهذا القارىء الكاملء كما 
أتصوره؛ سيقوم بتحديد المسارات الشكليه والروحية 
(sاue)اSpi)‏ والرسومات المفضلةء ونسيج الأحداث Motifs‏ 
والموضوعات mes‏ طا التي يتابعها في تكراأرها وتحولهاء 
مسستقصياً بذلك السطوح وحافرا الأعماق إلى ان يستبين 
مركز أو مراكز التلاقي أو البؤرة التي تشع فيها البنى 
وكافقة الدلالات و هي هي التي يدعوها كلودىل* «بالمعلم 
الدینامیکی ». وهكنا يقوم روسیه»ء في مدام بوفاري» بدراسة 
موضوعات النوأفقد والنظرات العلوبة: « موصضصوقو ع الحلم 
الفلوبيري»؛ هق «رسهم صر في » me‏ 'che؛‏ و «وسبلة 


شعر هھ يمير بمسحة تصوفبه. 
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تمقصل »“ اما عند كلوديل فاأانه «شاشة فاصلة»؛ وعند 
بروسست * هو «التنظيم واستراحة الشخصيات أو هو 
الكت النموذجيةء كتب الراوي المفضلة ورمز العمل. إن 
بنبة العمل « شي التي تفصح عن دلالته». بتميز اليبحث 

عن الزمن الضائعء بشکل دائري بحيث تلتقي فيه البداية 

مع النهاية. «فكومبراي» قد بيت وفق مستويين متتادعي: 
«الاستقاظات اللبلبة التي تعيد درأما النوم وقطعة 
المادلين* هي بقية كومبراي. ما في الزهن المستعاد» 
فقلب العبارة عصية1ط ۴ء هو اأكتشاف اللاز مني (بلاط غير 
متجانس) ومرور الزمن (الحفل التنكري)ء وهما يتناضدان 
مع جزشي الافتتاحية. هذه البثية تفرز «جدلية الزمني 
واللازمنی. وهي جدلية العمل بمجمله» وفي نفس الوقت 
الذي تبين فيه كيف أن البطل الذي صار مؤلفاًء يمكنه كتابة 
يداية العمل وهو مغلق الفم. وقام روسيه بدراسة ما بينهما 
من وجهة نظر ثلاثية٠‏ سوان وشارلوس» الكتب المفضله 
لدى الشخصبات» والحب. وقد (بين کلود إدموند - مانيتي 
في كتابه تاريخ الرواية الفرنسية هنذ ۱۹۱۸) بأن 
سوان 8۷۵١‏ هو الأب الروحي والاخ الاكبر للبطل الرئيسي 
نجسد و سنوأاسه الدائم الذي هو العقم. و دعل قلیل؛ سیضطلم 
شار لوس بدو ره هذاء؛ کعاشق تعيیس وفنان فاشل؛ ويعبر هو 
أبيضاء عن المسالة الأساسية: « هل يمكن الخروح من مستوى 
الوجود لبلوغ مستوى الأبداع؟. إن مثل هذا التحليل الجديدء 
في وقته» قد أوحى بتحليلات أخرى كثيرة. 


(«) البحث عن الزمن الضائم: رواية مارسيل بروست 
الشهيرة. فى ص 1۸ يقول المؤلف أنه حينما كان مارسيل يذهب لزيارة 
عمته ليوني» كانت هذه تقدم له قطعة من المادلين المغموس بالزهورات. 
فکان هذایذکره بأشياء كثيره. أي أنه انطلاقا من مذاقها كان مارسيل 
یتذکر ما من شانه تکوین قصه او قصصا بحد ذاتها. (م) 
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إن مفهوم الشكل أو البنية يمكن أن يمتد ليشمل 
مشاهد الرواية كما في کتاب: ووأتلاقت عيناهما: مشهد 
النظرة الأولى في الرواية (١۱۹۸)ء ٠‏ وهو کتاب کرس 
لدراسة مشهد صعب نجده في كافة الروايات. مشهد اللقاء 
الأرل هى شكل ثابت يرتبط بحالة أساسية (خارج لغوية)» 
حيث يثير حركةء ومجموعة من النتائج القريبة والبعيدةء 
تشكل استكمالاً لازماً للحظة الأولى. وفيه تكون الشيفرة 
8 مستمرة تقاوم الانقطاعات التاريخية والثقافيةء كما 
تكون مادة البحث اماه لا متناهية. وانطلاقاً من السمات 
الثابتةء يبني روسيه النموذج ويقوم بفرز ثلاثة مفاهيم: 
التاشير ٤۴١۲‏ التبادل والاجتياز. يثبت تحليل المشاهد 
وجودا دائماً لبعض الخصائص [مثل]: وصف المكان. المفاجأة. 
تبادل النظرات, التعرف (الأفلاطوني). ويمكن أن نستخلص 
منها ثلاثة أنماط . . من المشاهد وفق عة (عملية) مسن 
التركيبات كل واحدة تتضمن ثلاثة حدود. الأولى: (الظهور 
اختفاء البطلة (أو البطل) البحث)؛ والثانية الظهور. 
اللقاء. البحث (مشترك يقوم به البطلان معاً)؛ أما 
التركيبة الثالثة تتضمن التركيبتين السابقتين: الظهور 
اللقاء؛ البحث المشترك اختفاء (هيلويز“). ومگان هذا 
المشهد بتغبر كما يتغير المكان الذي يتكرر فيه كما ينبغي 
أجراء تفسيم منطقي بين اختیار المكان واختبار المشهد. 
اختيار المكان يتضمن مؤشرات الزمان والموضم واللوحة 
والأسم. أما اختيار المشهد د (الإخراي) فيقوم بتنظيم العناصر 

(٭) هلویز: ابنة أخ الکاهن فولجیر (۱۱۰۱- .)۱٠١‏ تزوجت من أبيلار سرا ثم 
ابعدت عنه والتجأت إلى الدير لكنها ظلت على علاقة به من خلال الرسائل. 

وقولبپر هو کاهن شارترء ولد في إيطاليا )۱.۲۸-۹٦۰(‏ أقام في 
شارتر بفرنسا مدرسة شهيرة. أآما أبيلار: فهو رجل دين وفيلسوف 
سکولاتي فرنسي (۱۰۷۹ ۔١٤۱۱)‏ اشتهر بحبه لهیلویز وبتعاسته. کان 
يدفاع عن مذهب التصىر .Conceptualısme û‏ 
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الديناميكية الناشئة عن الفئات الثلاثة. تبعاً لنشاطها سواء 
کان داخلیا أ خارجیا أ الإتنين معاًء ونصدذد ت أثرا (كالمفاجاأة 
على سبيل المثال)ً والتبادل والاجتيان (الذي يمكن أن نسميه 
بالتجاوز أو التعدي). فد تيبدو هذه الترسيمة جافة.ء لكن 
حينما. تغذ نها دراسة نصوص لستين مؤلفاً (منذ القدم وحتى 
بروست)»ء المان وانجليز وإيطاليين وفرنسيين وسويسريين (بالطبع) 


م 


فإنها بنتج اكتشافات عدة؛ عبر نزهة اختار ıة Anthologiqne‏ 
لذبدة. م الآنء فصاعدا ٠‏ لن نتمکن من تفسبر مشهد لقاأء 
يدون هذا الكتاب الذي يدشن ولادة فرع معرفي جديد هى 
علم المشهد .Sce'nologie‏ عليناء بكل بساطة ألا نخلط الأدب 
بالحباة . وكان لهذا الكتاب ان أصبح كتاباً ممتعاً نحبه بما فيه 
من الخصائص الفنية (طول المشاهد ودراسة المواقم). 


ويمکن لروسیه الانتقال من المشهد إلى الأسطوىرة 
تشرنطة أن بفرز عناصرها الممزة ة أو الثوابت» التي يشكل 
تجميعها «سينارنو دائماً». وهكذا فان أسطورة دون جوان 
تتكون من الميت والمجموعة النسائية والبطل (وهو جهاز 
مثلثي في حده الأدنى. منهج البنيوي يستخلص من تعددية 
ألرويات ك«10واع۷ والمصادفات التاريخيةء نظاما منطقياً ». ها 
التحليل الميكروي كلام4 0١ء1‏ فيحيل إلى مجمل المنظومة 
مار وهذا ل يعني تجاهل التاريخ» لأن التقصي (الاستكشاف) 

عبر الزمن (( ف يحيي المنظومة المعترف عليها مسبقاً والمحددة 
في ثباتها ویجعل تتنفس. ويتبع منظومة الأسطورة رحلة 
عدر تحولاتها فشي اشد الأنواع الأدبية أختلافاً (كالمسرح 
والأوبرا والرواية والقصص ورالشعر والأبحاث. وأخيرا النقد). 

لاحصر للأشكال الأدببة. لكن الراوي وأحدء ومنها 
يتمكن من السيطرة على سواهء هو الشخص الأول [إضمير 
المتكلم] والذي عقد له جان روسيه كتابه: نرجس روائياً 
حيث يكون السرد على لسان ضمير المتكلمء بينما تقو 
مكانة الراوي والنظام الزمني والمنظورات السردية 
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بتنظيم هذه الروبأات. ونحصد عند هذا الناقل: الذي يعتبر 
أقرب أعضاء مدرسة جنيف ألى الشكليةء نجد العودة إلى 
في کتابه (الوعي لنقدي. س ۱٥۸‏ - 114( بقوله: «جان 
روسيه هو الوحيد الذي ربما نجح بالبقاء في مكان نوفيشي 
وتبادلي“حيث تظهر العلاقة الارتباط المتبادل بين الأنا وبين 
| لعمل بشكل وأضح ». 

جان ستاروينسکي: 

إذا بدا جان روسيه أحياناًء أقرب إلى الأشكال وإلى 
تاريخ الفن» فان جان ستاروبنسکي Star0 BinsK‏ .[ یتعمد 
(الذي ندعوه بطب الأمراض النفسية أو التحليل النفسي) - 
بهدف دراسة الرسامين (ونشر بهذا الصدد: تاريخ الطب) 
واللسانيات. و تقدىهه لكتاب سبیترر : در اسات في الأسلوب. 
تشسر: جناس فرديثان داو سوسیر تحت عنوان (الكلمات ثحت 
ألكلمات؛ غالىمار› 1( وکان غعصىر ھ الفضل و من لح نكن 
بقلمه» سوي )٠٠١١‏ و: جان جاك روسو: الشفافية 
والعائق (بلون؛ ٠۹١١۷‏ وغاليمار .)۹۷١‏ والمين .الحَية 
(غاليمار ١١۱۹)ء‏ الذي يتضمن دراسات حول روسو لكذه 
عشر (ستاندال). وهناك ثلاثة كتب أخرى حول القرن الثامن 
(١۹۷)؛‏ وثلاثة اندفاعات .)۹۷١(‏ ولوحة الفنان المهرج 
(سکيراء 1۹( نستکمل تفکسره حول الرسم؛ ثم « مونتيني 
في حركة» (غاليمار (۱A۲‏ في محال التاريخ الأدبي. ان 
تلميد مارسیل ريمون هذاء يعتبر, مع جان روسیه؛ اکشثر 
إأعضاء مدرسه جنيف انفتاحا على العلوم الإنسانية. 
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يحدد ستار وبنسكي مفهومه للنقد الأدبي منذ مقدمة: 
العين الحميةء [إنه] «حجاب بوبيه* ١١طص٠۲»‏ فيه نكتشف 
بان النظر يقوم على أساس تذوق ستاروبنسكي للرسم 
والأدب. الحمقيقة أن هذا الكتاب يقترح شعرية للنظرة 
ونظرية لها: «بالنسبة للنظرة يتعلق الأمرء ہتوجيه الروح 
إلى ما وراء مملكة النظرء الى مملكة الحس». النظرة النقدية 
تغير وتحيي. حيث يستيقظ العالم الخيالي بفضلها > ویطلب 
«التواصل والتصادف ». لکن ينبښغي على الناقذ أن کون 
حذرا ي أن «بحتفظ بحقه في ال » وأن يبلغ «الدلالة 
الكامنة» خلف «المعشى الظطاهري». إنما مساهي هذه الدلالة؟ 
ستاروبنسكي يفكر تارة «بحتميات النظرة الأولى 
وبالاأشكال وبالإيقاعات» وبالكلمات» وطورا -إنما بشكل 
مشوش- « بالحياة الأرحب» أو «بالموت المتجلي الذي تعلن 
النصوص عنه ». النظرة النقدية تقم بين حدين: فإماان 
تضيع في «الوعي الخرافي الذي يتيح لها النص: امكاثية 
استشفافه» لانه يساهم بشکل تام « في التجرية المادية 
والفكرية التي تنتشر في العممل». لكن عند ذلك فإن 
التiuhaS Mimetisme‏ تحطم الخطاب النقدي. أو لكي نتحدث 
عن العمل: علذا الابتعاد عنه» واتخال «منظور بانور امي » 
على الأطراف التي تربط أجزاء العمل مع بعضها بعضا (وهذا 
ما يقوم به المؤلف في كتابه اختراع الحرية) وهذه الاأطراف 
هي الأسباب اللاواعيه والعلاقات التي تربط الصير والعمل 
بوسطهما التاريخي والاجتماعي ». لکن» اذا عرف العملء 
تحت هذه التظرة العلوبةء يما يحيط به» فانه من المستحيل 
إجراء كشف بشمولية هذه العلاقات» تحت طائلة رؤبة العمل 
في طريقه إلى الذبول إن النقد الكامل يوفق بين الإثنين 
الذي بهدف الشمولية والآخر ألذي د يسعى إلى «الحميمية» 
من خلال حركة متبادلة. ومما له مغزی هو أننا في هذا 


(*) بوبيه: محظية نيرون أولا ومن ثم زوجته. قتلها بركلة من قدمه 
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النص» في الوقت الذي فالباً مانتحدث فيه عن صوت 
الكتاب والكاتب؛ فإن ستاروبنسكي يستبدل هذه الصورة 
بصورة تبادل النظرات: إن « ليس من السهل ابقاء العينين 
مفتوحتيس لاستقبال النظرة ة التي تبحث عنا» كتاب العين 
آألحية يدرس» اذا موضوع النظر لدى عدة کتاب» لكن ابتداء 
من کتابه حول مونتسکیو؛ »كان الناقد قد أشار في روح 
القسوائين الى «النظرة العلوية هى التى تشكل فى نفس 
الوقت رؤّبة العلاقة القائمة بين الأشياء». وهکذا فان 
«فوضى روح القوانين - الذي بعث اليس في نفس أكثر من 
معلق - هي التعبير عن هذه النظرة الشاقولية. اذ أنه يرى 
من فوق مبادئه؛ كافة النتائج في تواقت يشامل ». النظرة 
تكبف المعرفة والسعادة ٠‏ والعمى الذي يصيب مونتسكيو 
يثير رؤية الأفكارول يمنعه من إملاء كتابه. وتنتهي الدراسة 
بنفس الموضوع وهو أن «البشر بإمكانهم أن يفهموا إذا 
عرفوا كيف ينظرون. وبوسعهم» على الرغم من المخاوف 
الليلية. أن ينضموا إلى النور». ستاروبنسكي لا يرى عند 
مونتیسکكيو؛ خادم الأنوار» سوى الثور. 

نفس الصورة تتكرر في كتابه الذي يحمل عنوان 
۹ء إن قرا هذه السنة بأسلوبه الخاص وصار مشروعاً بل 
ولازما مواجهة أسلوب الحدث الثوري بأسلوب الأعمال 
الفنيّة التي ظهرت في نفس الفترة | . .] لقد كان الضياء 
الذي نشرته الثورة حادا جدا لدرجة أنه أثار كل الظواهر 
المعاصرة». إن النطظطرة اليانورامنة للناقد تلتقى بضىء 
الحدث. الذي يغسل كافة الأعمال وفي الكتب التي خصصها 
ستاروبنسكي للقرن الثامن عشر بجملتهء فإنه لم يعزل أي 
واحد منها بشکل خاص» انها ) تارة «آخر نبران البندقية»: 
نمو ت غاردي 02۲01 يموت الروکوکو* في لوحات «ل يهيمن 
فیها سوی النور »» بينما كان جيان دومينيكو تييبولو 
J.D. Tiepolo‏ يقوح برسم موت دولشىنىلا؛ وطوراء «موزار 
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الليلي»: لوحة ليلة تخْتتم مسرحية زواج فيجاروء فترات 
ليلية لدون جيوفاني 610۷۵١1‏ 0۸ حتى نهايته»ء هزيمة ملكة 
الليل في الناي المسحور! وي شدذه الاوبر ONO‏ 
النهاري والجتون الليلي؛ لان بامينا Pamina‏ ھی ا الساحر 
المحسن وااكة الغامضة». لهذا تأتي «الأسطورة الشمسية 
للشورة» التي يقرأ ستاروبنسكي أثرها في شعراء ذلك 
الوقت مثل ألفييري* 8۲ا4 وكلوبستوك* 0>kاءمهاK‏ وبليك* 
‘Blake‏ هذه الأسطورة هى «قراءة خيالية للحظة تاريخية» 
و شي « قعل إبداعي يساهم في تخس مجرى الأحداث». ان 
هاجس الشفافية والنور؛ الذي اتاج لستاروبنسكي. في 
مارسیل ریمون) جعله یری الشورة بمنظار جديد حيث يتصالع 
بینما تحمل عينه نورا ينتمي إلى نور الشمس» وحینا 
ثانية «حيث يستقر التوازن أخيرا مع أن ايل إلى الزوال 
حتماً»: ما ليك المسكون اجس انحاس أالضوء؛ فيصبحع لمامضاً». 
وقد کان غوبا* 60ya‏ كذلك میهوراً بالنور وبالظلال. 


(٭) الروكوكو: اسلوب ثقيل انتشر في القرن الثامن عشر في 
أور وبا وفي ألمانيا بشكل خاص [م]. 

(٭) الفییري (فیتوریو): کاتب إیطالی ۱۷٤۹(‏ -۱۸.۳). ماساوياته 
تقترح مثلا إرادية وبطؤلية [م]. 

(٭) کلوبستوك (فریدر يك غوتلیب): شاعر آلمانی (۱۸.۳-۱۷۲۲). مژلف ملحمة [م]. 

(٭) بليك (ویليام): شاعر ور سام انجليزي ۱۷١۷(‏ - ۱۸۲۷). الرسام 
المعتمد لدى البلاط الإسباني |م] 

(«) غويا (فرانشيسكو): رسام اسباني -۱۷٤١(‏ ۱۸۲۸). الرسام 
المعتمد للبلاط الاسباني [م]. 
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في کتابه: اختراع الحربة يقوم ستار وبنسکكي ديئاء 
منظومة موضوعاتية للقرن الثامن عشر كله مازجاالتاريخ 
التقافي مم الفنون و الادب أفجاء متضمناًا « ألفضاأء 
الإنساني للقرن الثامن عش ) مثل «فلسفة وأسطورية 
المتعة» و «القلق والاحتفال» و «محاكاة الطبيعبة»» و 
« الحثين والطوباوية». ولن دهش اذا انتھی الكتاب «بمتعة 
الرؤية»: «كذلك كان العصرء مأخوذاً بالأنوار وبالنقاء 
وبالوضوح؛ وبعقل كانت تبدو عملياته وكانها ترتبط 
ارتباطا وثيقا بعمليات النطر. مع أن الرؤية أكثر امتدادا 
من كافة حواسنا الأخرى: فهي تحملنا إلى البعيد. من خلالة 
حركة استقصاشة. وهذا النجاح الذي أصابه العقلء هو الذي 
سيجعل العالم المادي غير كاف له. و شد النتيجة تحعلنا 
نتوقع زمناً تصبم: فيه المظاهر غير كافيه. وكذلك فان 
مؤرخ الثقافة لا يسعه الإكتفاء بنظرته الموسوعية؛ فهو 
يعرف أنه إذا أتى على كل الأعمال وكل الفنون بنظرة واحدة 
(كما قال كورتيوس) في الضوء الجميل الذي ينتمي» في 
نفس الوقت» إلى المشهد والمشاهد؛ هناك شيء سيخفى عليه 
وهو: أساس الكائن وأصالة الوعي الفردي والليل الداخلي. 

لهذا نجد أن جزءاً من عمل ستاروبنسكي يقترب من 
التحليل النفسي. العالم الواسع الذي يتبخر في كتبه 
البانتوراميه (الشاملة) یترکز في کتبه التخصصة Mono0gra-‏ 
phies‏ ومقالاته المكرسة للمؤلف الواحد. إن تقديمه لكتاب 
حونز: هاملت و أودیب (غاليمارء ۷.؛, وأعاد نشره في 
العلاقة النقدية*) بنشکل لوحة لفرويد في لحظة اكتشافه 
لعقدة أوديب» إن اهتمامنا. بهذه المقدمة لا يعود إلى كونها 
قد عالحت موضوعاً معروفاً ٠‏ بل لأنها تبين» بالإضافة إلى أنها 


(*) ترجمه إلى العربية المرحوم استاذنا الدكتور بدر الدين قاسم 
الرفاعي تحت عنوان النقد والأدب همراجعة انطون مقدسي. منشورات 
وزارة الثقافة والإرشاد القومي. .1١۹۷١‏ 
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تعتبر بمثابة انتساب كامل» ربما مؤقت» للنظرية الفرويديه. 
كيف استخدم فرويد الأدب» على الأقل فيما ما يتعلق 
بسوفوكل* وشكسبير؛ وكيف يستخدمه خلال أكبر أزمة 
حادة يمكنه تجاوزها؟, إذا انتزعناء ولو للحظة؛ تلك الهالة 
التي تزين جبين هذا الفييناوي العظيم [المقصود فرويد]ء 
فذلك کي نلاحظ أن ستاروبنسكي يتحدث عنه كما يتحدث 
عن کاتب متخاصم مع موضوعاته وأدواته. و باستشهاد فرو ید 
بهاملت فورأً بعد أوديب» فإنه يجد نفسه عند ملتقى التحليل 
النفسي الذاتي والذاكرة الثقافية والتجربة السريرية» (ألا 
نجد هنا صوت ستارو‌بنسکي نفسه؟)؛ حبنما بتحدث فرويد 
في ملاحظة له تعود إلى عام ٠۹..‏ حول كتابه تفسير 
الأحلام بتذكر هذا لأر فان التاق يقرأ فبها ماقاله 
شرو دد « بكلمات غامضة »؛ فاا کان شکسبیر قد کتب ھاملت 

بعد وفاة والده إ[أي والد شكسبير]ء فان فروید قد اكتشف 
النظرية الأوديبيه في نفس الظروف. على صعيد المعرفة. 
سردد كتاب تفسير الأحلام لنفسه أن يكون معادلا لا كان 
هاملت في تطور العمل المسرحي لشكسبير: [وبالتالي] فإن 
فروند هو شکسبير قام بتحليل نفسه». ومع ذلك سيبقى 
أودسب اساسا لكل تاوىل. ا شي ء خلفه انه «العمق دذاته». 
بالمقابل نحن نسأل أنفسنا باستمرار عما يوجد «خلف 
هاملت». وهنا تكون مناسبة رائعة للدراسة الموضوعاتية: 
فمسرحية شكسبير التي كثُبت في الوقت الذي تفككت فيه 
الصتورة التقلسدبة للكون ىع ), تسين المظاهر الكاذية 


(٭) سوفوكل اوسوفوكليس: الشاعر التراجيدي اليوناني 
المعروف ٤.١ -٤۹٤(‏ ق.م) . لم يبق من مؤلفاته سوى سبع مسرحيات هي 
انتیجوناء الیکترا أودیب ملكا اجاكس» فيلوستيت» و أوديب في كولدن... طور 
المسرح بإدخال ممشل ثالث واستعاض عن الثلاثية المترابطة بالثلاثية 
الحرة. الفعل فى مسرحياته نفسي (سيكولوجي) وينتهي تبعا إرادة البطل [م]. 


والابتعاد عن الفاعل الفرد؛ المسرح في المسرح»؛ موضوع 
المرآة. والخطاب المجزأء كل هذا يجعل من هملت (كما يجعل 
من دون کیشوت) «فراغاً خلاباً»» وبالعودة إلى الأسباب التي 
جعلت فرويد يسجل مآخذه على شكسبير وسوفوكل» فإن 
ستاروبنسکي يؤکد على أن مأساأاة أوديیب «تشمنشع كمال 
الرمز»» في الوقت الذي لا د تقدم لنا فيه مأساة هملت سوى 
جزءا من « معنی کلي » . بالتالي فإن فرويد يقترح إرجاع كل 
شىء إلى المعنثى: فالأهمية الشاملة المعزوة الى هاملت تبرر 
بو جود أو دیب في هاملت بقوة غير مالوفة. من «هذا ليس 
کل شسي ء »» إلى «التعليم الإضاضي »ء وباستعماله لنثره 
الأنيق غير لماألوف 'للتنمير ۸١۲0۲410ع‏ ”اء بقترب الناقد 
مستعيناً بالصبر وبالتفافات المحلل» من الخلاصة. أوديب هو 
المعيارء» وهملت هی نمودذج الضمعف الذي ينطوي على عدم 
الخروح منتصرا من المرحلة الأوديبيةء وهكذا «نرى بشكل 
أوضح ». فالبطلان « بیشکلان صور تين وسيطتين بين ماضي 
فرويد وبين حاضره. وستاروبنسكي يكشف النقاب عن فكر 
فروید: كان هملت يتمنى قتل أبيه؛ لكنه لم يقم بهذا الأمرء 
إذ أنه عماجز عن قتل المجرم الحقيقي لأنه يجد نفسه فيه. 
لوحة الفنان كمحلل نفسي. هذا الانتماء إلى فرويد 

يبدو أكثر دقة (كما لاحظ مارسيل ريمون في رسالة وجهها 
إلى جور ج پوليه بقوله أن: أطروحات فرويد تظهر واضحة 
النسبويةء أوديب موضوع نزاع) في كتاب: ثلائة 
اندفاعات )۱۹۷٤١4(‏ المخصص لدراسة سوفوكل والتوراة 
وفوسلي ۴1). ان البواعٹ التي تظهر أثناء سير التحليل 
النفسي تفترض وجود حوار «بي أحباء»: «حينذما يكون 
الرأاوي سيد الخاتمة» كل شيء سیر کما لو كان يقتل 
شخصية من شخصياته». إن التحليل النفسي بعالج المأساة 
متلما يعالج الكائنات الحية «التي تتعامل مع ا وعيها» 
بينما هي في صراع مع الآلهة: : وهكذا أذ يستعاض عن 
المرضي بالمأساوي والصراع العائلي بالصراع مع الأولمب 
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۶طرصرا0 (لهذه الانتقادات جذورها فی کتاب پول قیدال- 
ناكنه: الأسطورة والأساة في اليوتان القديمة 
منشورات ماسبيرو .)۱۹۷١‏ وبعد أن يستبعد الطريقة 
التحليلية الكلاسيكيةء يعيد ستاروبنسكي شخصية أجاكس* 
×2ز4» لكن مع تخفيف مأساة هذا «الفائض السيكولوجى»› 
الذي ترمي التغيرات الحديثة بنفسها فيه. هناك وی أخری 
فاعلة کال والأسلحة وأتینا ۸113 حبثٹ بتشکل کل رث 
تبعاً مسار بثلاث محطات هي «الفضب, والمذيحة:رالمة 
على المعرفة». مما بشكل فرصة لإعادة تعريف المفاهيم 
الأدببة: «البطل التراجيدي» منذذ ظطهوره على خشبة المسرح 

هو المعلق المتأخر» على مصيره اللمكتمل. ويضيف إلى 
مسيرته الأسطوريةء الموشك على انجا زهاء وعهياً سان 
الأاسطورة لا تنطوي على |. .] المأساة. انطلاقاً من الحموهر 
الملسطح للأسطورةء ويخترع شعرا للاستعادة وللقرار» سحدد 
فى نفس الوقت» مجيء حياة داخلية ]nteriorite‏ متالة. هده 
الدراسة التي تشبه دراسة مارك )١. -١ 0Q( Marc‏ اللاحقة 
تبين بالتال الهم الاعف لاستكشاف ما فتن إلى جال 
التحليل النفسي. الجنون والامتلاك والهروب من نموذح 
مصنوع سلفاًء وذلك للعتور على تحليل السرد وعلى الوعي 
-أي على فلسفة- الأدب الذي يقوم بالتاوسل بهدف الوصول 
إلى المعنى 

ويقوم ستاروبنسكي بمعالجة قضايا مجاورة في مقدمته 
لکتاس أطباء سر بر دون في الأدب وهي أطروحة في 
الطب لفيكتور سينالين (أعيد نشرها لدى الناشر فاتا 


(٭) اسم يحمله بطلان من أبطال حرب طروادة. الأول ابن تيلامرن ملك 
سالامبن؛ قام بذبح قطعان اليونانيين بعد أن صار مجنوناء معتقدا سأثه 
کان يقتل أعداءه؛ ربعد أن اعترف بخطاه قام بالائتحار» وقد استخدم سوفوكليس 
اسمه كعنوان لإحدى مسرحياته إونعتقد أن هذا هو المقصود هنا] إم] 


~~ EV 


مورغانا :.FAtamorgan2‏ .1۹4. حینىنما رکز العلم المعرفة 
الطيببة. ماڏا بمكکن للادب ُن نقول لنا؟. الكاتب الطبيب 
سيفالن يشعر هو أيضاً بأنه مخطىء بارتباطه بالأعمال 
الأدبية « لان أطروحته ليست سوى عملا نقدياً « غير مباشر » 
يقوم على النصوص. لذا فهو يلتقي مع حقيقة البشر في 
سيا وأوقيانوسيا. وكما هو الأمر عند سوفوكل أو مارك 
أوفوسيلي كذلك هو عند سىبفالين› حیث ينبغي أدراك 
المعنى « سيفالين شاعر في: المربقون في القدم؛ فهر 
ينطق بضمير المتكلم ما يتحدث عنه بضمير الغائب» دون أن 
٤‏ يعطيه الكلام؛ وخطاب العلم الطبي هو جسد ثقافة محكوم 
علبها بالموت ». لقد انسحب المقدس من تلك الثقافة أو صار 
الشعر «هو اليديل s0۲41ءعcعن5u».‏ النتاقد» لإ نملك اللحاق 
بالارتقاء نحو المعنى والرحلة المسارية ]nitiatique‏ للكاتىب, 
وهو مسعى طويل ومُكلف. ولم يظهر كتاب» مونتيني 
متحرکا | عام ۱۹۸۲,؛ وهو بمثابة أعادة صياغة لثلائثين 
عاماً من الأعمال. الأمر يتعلق هنا بإعادة رسم الحركة, 
وتمييز المراحل المتتاليه للفكر ». لكنه لا يتعلق «بالقيام بما 
قام به الآخرون من قبل». أي عرض أفكار مونتيني على 
الحركة أولا بوصف شامل لحياته ولفكره ولأسلوبه (مثل 
فريدريك 1 و سایس مء5y.‏ انه استکمال: > ياتى بعد 
خمسة وعشرين ماما لکتابه عن روسو كما هو الأمر في 
هذا الكتاب الأوليء سنتبم مستا را 1 ..] انطلاقاً من فعل 
ابتدائي هو فعل فكر ووجود في نفس الوقت وهذا الفعل 
الابتدائي» الذي يستخدم كفرضبة وكنقطة انطلاق بالئنسبة 
للناقد شو « ملاحظة الأثر السيء ء للمظهر ». . مم ذلك فان 
الناقد ينتمي إلى عصرهء أي إلى حركة القراءة الاستفهامية. 
حيث يقوم الناقد بإيضاح وضعه الخاص» عن طريق ثاوسل 
خطاب ينتمي إلى الماضي الحي من خلال بعده وخصوصيته. 
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ولتوضيح «مسار ». مختلف الكتاب» بعيداأ عن المظاهر. 
ليس أمام مؤلف مونتيني متحركاً [إستاروبنسكي] من 
مهمة أخريى» ذلك أن الكتاب «الذى نفهمه فى حركته المتكرره 
والمتنوعة باستمرار» يدعونا إلى التفكير «بوجودنا في العالم». 
إن نقد الوعي الذي يساير كافة المناهج» لايرتبط باي منهاء 
أو مختلف اللغات. إنما بأسلوبه الخاص» قد عثر على مهمته 
التي تنطوي على تتيع «مسار المعنى » وهذا يعني إعطاء 
معنى للأدب وللعالم ولأئنفسنا وفق نفس الحركة. 
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الفصل الرابع 
نقد الخيال 


غاستون باشلار: 


نقد الوعي يركز اهتمامه على الفاعل الذي يكتب. لكن 
غاستون باشلار )۱۹٦۲ -۱۸۸٤( 6.8۸٤81 ۴|۸R[©‏ أحدث ثورة 
حينما أدخل خيال المادة كموضوع أساسي للدراسة وعبر 
تسعة كتب هي: التحليل النفسي للنار (۸١۹٠)ء‏ لوتريامون* 
(۹۳۹). الماء والأحلام .)۱۹٤١(‏ الهواء والاأحلام (١٤١۱)ء‏ 
التراب وأحلام الراحة. الهواء وأحلام الإرادة (۸٤١۱)ء‏ 
شعرية المكان** .)۱۹٥۷(‏ شعرية الحلم »)۱١۹١.(‏ لهب 
الشمعة .)۱١۹١١(‏ استطاع غاستون باشلار تجديد النقد 
الفرنسي (لكن كتبه لم تلق نفس النجاح في الدول الأنجلى- 

(٭) لوتریامون (ایزیدور ديكاس › الملقب بالكونت دولوتريامون): 
کاتب فرنسي. ولد في مونتيقيديو -۱۸٤١(‏ .۱۸۷) تعتبره المدرسة 
السريالية بمثابة احد روادها. مؤلف: اغانى مالدو رور .)۱۸٦۹(‏ 


(#«) ترجمه المرحوم غالب هلسا (عن الانجليزية) إلى العربية تحت 
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ساكسونية)) وقلب مناهجه. وقد ظلت مناهج باشلار حتى 
السبعينات التي تميزت بائتصار اللسانيات» تلهم وحدها 
ماسمي إنذاك «بالنق الحديد». وبايشلار نفسه 
الابيستمولوجي والفيلسوف العلمي؛ والذي جاء الى عالم 
الشعر, متاخراء لم يكن مهتماً بشكل كبير بتأسيس مدرسة. 
لقد کان أستاذا کبیراً وکاتباً عظيما إلا أنه كان حالما وحبدا. 
لم يعتمد باشلار منهجية واحدة بل أكثر من منهجية (أنظر 
کتاب میشیل مانسي: غاستون باشلار والعتاصر. 
۷ وکتاب فينسان تیریان: شورة غ.باشلار في النقد 
الأدبي» (4Y.‏ يليت وصنححت في تلك العزلة التي کان 
تعیشها إذن» من ألضروريء» ألا نشوه شد هھ المناهج وألا نخلط 
دعضها ددعضها الآخر؛ وذلك بتنبع مبایء الكات الفلسفية 
وتطبيقاتها. هناك صعوبة اخرى ناجمة عن استخدام بعض 
التعادير المتداولة تنحو: «التحلسل النفسى »؛ « الظواهردة»ء 
اش قي معان جدبدة. لقد يدا کل شيء عام ۹۲4۸ مع 

: التحليل النفسي للنار (على اعتبار أن النار 
د موضوع كتابي المؤلفء الأول والاخير). والنارء» هي 
عنصر لايدخل في مضمار العلوم؛ لكنه يقم هة في الحلم. اذا 
هنا الكتاب يشكل انتقالاً من المعرفة العلمية. الى المعرفة 
الشعربة «وذلك بالعشور على فعل القيم اللاواعية التي 
تستند إليها المعرفة التبريبية والعلمية». وبالتالى لايد من 
تحديد معنى كلمة «اللاوعي». إنه تلك «الطبقة النفسية 
PY CHQ1٣٤‏ الأقل عمقا والأكثر عقلاإانسة (أى ماقىل 
اللارعي)؛ وكذلك بستعاض عن الأحلا م بحلم اليقظة (أو 
الهواجس) (الذي يختلف عن الحلم تماما بكو نذه مركز الى حد 
ماء على موضوع معين). وبالتأكيد فإن حلم اليقظة يحدد 

)١(‏ اسمه غير موجود في «نظرية الأدب » لويليك ووارين» ولا فى 
كتاب كيبيدي فارغا: تظرية الأدب» ولا في: تشريح النقد لنور 
شروب فراي» انظر؛ ديليك في دیسکریمیناسیون قوله من باشلا في س 
٠٤‏ فانتازیا ما يسمی بالعلم عند غاستون باشلار (المؤلف). 
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«العقد» لأن وحدة العمل الشعري تتحقق فيه». غير أن هذه 
الحقد باتت تحمل أسماء جديدة (بروميثيوس*» أمبيدوكل* 
نوفاليس*. هوفمان) هي أقرب إلى يونغ* 06ل[ (الذي يعزم 
بایشلار «تکملته ») منها إلى فرق يد: لان الحياة الجئنسية تلحهب 
قدها دور ا محدوداً . المنهج الأول يقوم على «التحليل النفسي 
للمعرفة الموضوعية»» وللاتجاهات السيكولوجية التي 
تثيرها الصور البدائية. ومع ولوجنا في أعماق الكتاب» فإن 
المؤلف ينتقل من هذا المنهجء إلى المناهح الأخرى ويستعير 
أمثلته من الكتب الأدبية أكثر مما يستعيرها من الكتب 
العلمية: «كحول هوفمان هو الكحول الذي يشتعل؛ ويتميز 
كيفياً بالذكورة التي تتميز بها النار. أما الكحول عند پو 
۴٤‏ فهو الكحول الذي يغرق ويسبب الموت والنسيان, 
وستمنز كمناً بالأنوىثة ة التي يتميز بها الماء» عندهاء يكتشف 
باشلار ان الروح الشعرية «تخضع بكلتيها لصورة مفضلة» 
(ص۱۸۲). لكنه لاإيهجر الروح العلمية إذ يقول بأن ألرواة 
والأطباء والفيزيائيين والروائيين؛ والحالمين جميعهم 
ينطلقون من نفس الصور ويتجهون إلى نفس الأفكار »؛ وهو 
إذ يصرح بهذاء فلكي يبتعد عن «التحليل النفسي التقليدي 


لان ادو ات باشلار ليست «عصابية» والگکنت بالنسيهة اه 


(٭) غموستاف يونغ: عالم نفس وطبيب نفسي سویسري -۱۸۷٩(‏ 
1ا). يعتبر احد مؤسسي التحليل النفسي 

(*) بردميثيوس: اسطورة يونانية. اله النار ابن تيتان وشقيق 
أطلس. ظهر فى الأسطورة الكلاسيكية كأحد بناة الحضارة الإنسانية 
الأرلى قبعد ا ن شكل اإنسان من طمي الأرض لكي يبعث الحياة فيه سرق 
النار من سماء زيوس. فعاقبتة الالهة بريطة فوق جبال القوقازن حيث 
جاء نسروالتهم کبده خلصه هرقل (م). 

(٭) اهبیدوکل: فيلسوف يوناني ( ٤۹۰‏ ق .م ) طبيب ديني وساحر 
وزميم حزب ديمقراطي. تصور كوناً قائماً على العناصر الأربعة يربط 
الحب والبغضاء بعضها ببعض توفي بعد ان القى بنفسه في نهر الإتنا. 

(«) نوقاليس: مر تعريفه.... وهوفمان كذلك (م). 
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ليس نشاطا «عادیاً» سسب دل شق «مفرح» أيضا. أن 
التحليل النفسي للمعرفة الموضوعية يكن من التعرف على 
لخطا في الحبور. : عندها تنشاً تنشا متعة العامل الروحي»؛ وهن 
يهي هذا الكتاب ادو ات للنقد الأدبي الموض-وعي وأولها 
51٣‏ »: حیث یقدم كل شاعر تılyغiة ù SYNTHESFE‏ 
الصور ا نمکننا اكکتشافها «نعد فوات الأوأن » ونقديم 
: (جناس) j DIAGRAMME‏ المشثور على «منطق» 
للكائن العاشق أن يكون ذ نقياً ومتحمسا ر حيداً وشمولبا 
ودراماتیکیاً ومخلصاً > ومۇقتاً ودائماً» و شك هھ شی الحبأة 
التنفسنة P5 YCHN115MN٤‏ الميدعة. 
في السنة التالية يكرس باشلار دراسة حول 
لوتريامون الذي أعاد السرياليون اكتشافه» وهي الدراسة 
التي يبدا بها ا الحقيقي إلى عالم النقد ا 
«الصرامة الصاءةة ت للعلاقة الزمنية» واستخلاص «عقدة 
الحمساة الحرانسة“ « طاقة 4 العدواأ ن ' : ذلك ان أغاني 
مالدورور هى عدوان خالص. لقد أراد هذا الكتاب لنفسه 
أن يكون عبارة عن «تحليل نسي للحي ما امنيح فيناوي 
CAA N]QUES*‏ عند كافكا) وإرادة القوة عند لوتریامون. 
وقد اقترح ياشلار تقصى «العقد الفكرية («الموجودة قوق 


C4 : Calatonie (*)‏ = تحتي و10۸08 (من اليونانية) = (توتر): ای 
انها تعني فى الطب النفسي: الحالة السلبية للإنسان. او مثاله الخمول 
الحركي والنفسي التي يتميز بها انفصام الشخصية (م). 
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الطيقة الأوليدة التي استكشفها التحليل النفسي الفضرويدي ») 
مثل حياة دوكاس المدرسية التي د تتركز «ضد الطفل وضد 
الله». وعد أن يتطرق الى سسیر نه الذاتية» فان يأشلار 
يرفض تهمة الجنون إالموجهة إلى دوكاس]ء لكي يمتدح 
«الوثوق الكلامي للعمل: وكذلك الانسجام الإيقاعي » ودشىر 
إلى الانعتاق الذي حققته الكتابة: «حينما يتمكن المقل من 
تنويع كلمتهء يصبح سيدها [...] ولوتريامون تمكن من السيطرة 
على استيهاماته ۴4۸N1۸45[۸1۴85‏ ليست حياة لوتريامرن هي الغريبة 
بل الغريب هو عمله (مؤلفه): إذ ينبغي طرح القضايا 
البسيكولوجية من خلال العمل الذي هو الوجه السلبي 
للحياة وانقطاع عنها. وبالتالي فإن منهج باشلار ينطوي 
على العتور على القوة النفسية في اللغة. الكلمة د تترکز على 
« اللحظة العدوأنبة» وعلى الحملة ان تتحول إلى رسسم خيالي 
SCHEME‏ متفبر مشاكس ». ألكلمة تكون في الحاضر› بدلا ن 
ن تتشبم بتاريخ اللسان وتكرر قول الکونت دوليل ٤8-‏ 

CONTE DELISI Ê‏ « يبان صسدی أصوات ت الماضي اليطولية ا 
مایکون ¬ ضعيفاًء ودائماً وهمياً». لقد كشفت لغة العمل عن 
عقل ۵ لوتريامون». و شذا الذي خلص الشعر مں الوصفب» قل 
أعادنا إلى الحرية. وعن طريق ربط الموضوعات بالرموز 
وبالكلمات الصعبة بقراً باشلار, مالدورور كقصيدة 
عدوأنية. لكنه لايكتفي بهذا المعنى؛ لأن القراءةء بالنسبة له 
يجب أن تغير القارىء: يجب أن نتجاوز لوتريامون؛ وأن 
نحول «قوة التوسم» إلى «شعر للمشروع» يفتح الخيال 
بشكل فعلى ». 

وإلى خيال المادة» يكرس باشلار أربعة كتب أخرى. 
فيعثر على العناصر الأربعة التي وضعها الفكر القديم « من 
ساس كافة الاشباء » كما لو كان هناك في الماضي؛ » لاوعي ( 
للتاريخ. وأكمل كتابين من هذه السلسلة يعالجان [موضوع] 
الأرض أو التراب. وهنا یمکننا فهم مساره بأفضل مايكون 
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الفهم. أولاً هناك قراءة عممودية حيث لاثكون سوى مجرد 
قارىء أو قارىء شكلي 11880۸ وننفق الساعات والأيام في 
قراأءة الكکتب سطر ا فسطرا. متصسد بن : دقدر طاقتناء 
للجزء الواضح والواعي للكتب انكون على يقين من إقامتنا 
في الصور الجديدةء الصور التي تجدد الأنماط (القوالب) 
اللاواعية» خالمسورة الأدبية تحدد الصورة الأساسية. 
التماس الذي يقيمه الناقد يكشف (الكليشيهات) ب سشکل 
قاس كما يكشف الصور والقيم الخاطئة: «إذ أن شعر 
الحراك المقولب يخبیء عدا كيرا من القيم لدرجة يصب 
معها التحليل النفسي ضرورياً لتخليص الأدب من حراشيه 
المزورين». من ناحية أخری: ينبغي أن نفهم بان الصورة 
بالنسبة لباشلار ليست وجهاً بلافياً ولاهي جزءاً من 
جزيثات النص أنما هي موضوع 1۲1۴۳۷٤‏ من شمولية (کل). 
إنها (أي الصورة) تدعو إلى تلاقي أشد الانطباعات اختلافاً. 
تلك الانطباعات الناشئة عن عدة معان ولاهي تركيبيبية 
« لأحزاء من واقع مدرك أو ئذکریات واقع معاش »» وما هو 
الأمر في الشقافة والنقد الواقعيينء فإن الفنان [الباشلاري] 
لیسس شو الإنسان الذي قاح باللاحظهة بشڪل سل > إنما الذي 
حلم بشکل جید الصورة هي أثر وظيفة اللاواقع في النص: 
وهي تسبق الإدراك لاأنها «تصعبد لنمط أو لقالب » وليس 
إعادة إنتاج للواقع ». فى الوقت الذي كتب فيه باشلار: 
الأرضش (التراب) و أحلام أالارادةء قانه کان بقترب من 
يونغ 1060ء إلا أن حديثه كان مختلفاً. وعديدون هم المؤلفون 
الذين أزاحهم الفيلسوف من مواقعهم وأبعدهم عنها وجعلهم 
غير معترف بهم مٹل (بوتیجان وکایوا وروبنل ودیوال) مع 
أنه كان يستشهد بهم بشكل صادق وساذج لكي يجعلهم 


يقومون باداء واجب جديد. 
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هناك خطيئة أخرى لاينبغي اة قترافها وهي الاعتقاد بأن 
باشلار کان مهووسا الخ ام وغيرر مهتم باللغة فکما 
سو ات حيواني). فان الص : الأدبية د تقول «مالایمكن تخیله 
مرتين ٠»‏ إنها تخلق لغةء؛ في حركة ديناميكية تعبر عن الطاقة 
النفسية» لقد فرض العصر هذا البحث حول الصورة» واذا 
مااقتضى الأمر دراستها في الأدب -لأن العناصر الباشلارية 
لاتوجد في الحياة بل فيي الكتب- فذلك لانها تعود إلى أصل 
أللفة والضبال > مترجمة ذلك «الفضاء العاطفي المتركز هة 
داخل الأشباء ». والمادة الصلبة والمادة الرخوة» والمادة المصندة 
هي أيضاً تتضمن صو ر أو كذ لك حركات: كموضوع السقوط أو 
موضو ع الصراع ضد الجاذبية وضد التوترات الجدلية الكامنة 
تحت سطوح هادئة: أو تحت ماأدة متحركة (صاخبة). ٠‏ لساك ُن 
ينتقل إلى صور الملاذ (كالبيت والبطن والمغارة)؛ ٠‏ لايكتفي 
باشلار بالرجوع إلى الأاصول العميقة للحياة النفسية 
yi PSYCHISME‏ للاوعي. ونفضتل إظهار «تطىرها عبر صور 


متعفلدة ». 

لنشر إذاً إلى الفرق بين [التحليل الباشلاري للصورة] 
وبين التحليل النفسي. فالرمز التحليلي النفسي هو 
« مفهوم جنسيى »: أما لصورة فشي ء خر لأنها تضطلم 
بوظيفة أكثر فعاليةء لاشك بأنها تحمل معنى ما في الحياة 
اللاواعيةء وهي تشير بالتاكيد, إلى الغرائز العميقة. لكن. 
علاوة على ذلك فهي تحيا من الحاجة الموضوعية للخيال 
(التخيل)ء وتقوم بدور جدلى في الإخفاء والإظهار. إنما 
ينبغي عليها.إخفاء الكثير لإظهار القليل. ومن خلال هذا 
الجانب غير العادي ينبغي علينا دراسة الخيال». هنا نلتقي 
بالقارىء الذي يؤثر النص فيه. في اللحظة التي تنطلق 
فيها حرية التعبير إلى خالق القوى العمقدة 
ګټC0OMPLEXUELLÊ‏ فاإنها تنز إلى تشثبيت الصور الجامدة 
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والثابتة في الكلمات» لدى القارىء»» وعن طريقهاء يسقط 
المؤلف ذاته» ومعه القارىءء في الأشياء. إلا أن لاوعي 
الكاتب) وطفولته والأزمة الأوديبية لاتعودتهم باشلار؛ حيث 
يقترب بذلك من مالرو × 1۸1-840 آکثر من قربه من فروید 
أو حتى من يوئغ. 

وحينما ظهر كتاب باشلار: شعرية المكان؛ بعد تسع 
سنوات» اعتقدنا بأنه يقترح علينا منهجاً جديداً يستبدل فيه 
التحليل النفسي للعناصر بظواهرية* الصور. لكن الانقطاع 
كان أقل بكثير مما بدا عليه. فبالإضافة إلى أن شعرية حلم 
اليقظة )۱١١.(‏ ينتهي باستعادة ماجاء في التراب وأحلام 
الإرادة.» فإن الأمر قد لايتعلق إلا بربط الحق بالوقائع 
والمبادىء بالممارسات العملية. ويقصد باشلار «بظواهرية 
الخيبال » دراسة ظاهرة الصورة الشعربة حينما تنيبثق 
الصورة في الوعي كنتاج مباشر للقلب وللروح وللذات 
۴R ۴٤‏ وللائنسان المدرك في وضعه الراهن ». ليس للصورة 
ماض بل لها مستقبل. إذا ليس هناك علاقة سببية تربطها 
«بالقالب» القابع في اعماق اللاوعي»» وليس هنالك من 
تفسير «للوردة عن طريق السماد». وبعود الناقد إلى مفهوم 
التصعيد ١1N4110ا S08‏ الذي اشتغل به منذ كتابه. 
التحليل النفسي للنارء ليرى فيه البرهان على أن 
الشعر «يشرف على سيكولوجية النفس الأرضية التعيسة». 
الظواهرية لاتقوم بوصف الشكل التجريبي للظواهر 


)١(‏ شعرية احلام اليقظة: ص ٠٤١‏ يقول باشلار: « من ناحيتناء نعتقد 
(..) بان الطفولة المغقلة تكشف عن أ شياء كثيرة حول النفس الإنسأنية» 
أكثر مما تكشفها الطفولة المغردة المعتبرة فى تاريخ السياق العائلي.». 

(k)‏ الظلواهرية : علم الظاهرات. أي دراسة الظاهرات كما تندو تصرف 
النظر عماوراء ها من حقائق وني عصرنا تطلق هذه التسمية على منهجية هوسرل. مع أن 
المصطلح لم يدخل الفرنسية إلا متأخراء إلا أنه كان موجودا منذ عام .٠۹۲١‏ 
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الشعريةء وهو أمر يفترض وجود قارىء سليي؛ بل تحيا 
«القصدية أو النية الشعرية»» ومستقيل «النية» هذا يقرا 
في «الدوي » الذي يشكل الاختلاف الأاساسي مع المؤلفات 
المتعلقة بالخيال المادي» ولايمكن تفسير أثر الصورة على 
«الظطواهربة -أي أعتبار انطلاق الهمورة في الوعي 
الفردي- شي وحدها القادرة على مساعد تنا في إحياء ذاتدة 
الصور و قباس مسل ی وقوة مسعنىی ماوراء داتبة 
"PRA NSSUBJECTIV|TÊ‏ المسورة. إن الصورة تو حد بين 
«ذاتية نقيةء لكنها زائلة» بواقع لايكون في بعض الأحيان 
متکوناً بشکل تام لدرحة انها تشكل «أصل اللفة» قبل الفكر. 


اذا فظواهرية باشلار لاتحلل الموضوع 087٤1‏ بل الدوي 
أو لاتحلل التكرار إنما الظاهرة الفريدة من نوها والتي 
لايهيؤها أحد؛ ومع ذلك فهي تترك جانباً «تكوين القصيدة 
ناعتبا رها تجميعاً لصور متعددة »» لكي لايسيء البرنامج 
الواسعم إلى الملاحظة الاوليةء ضمن هذا الشرط؛ يقترب 
القارىء من فرح الكتابة كما لو كان «شبحاً أو ظلاً للكاتب» 
ولحريته. إذأء نحن لانملك أولاً تبرير الصورة عن طريق 
مجمل القصبندة ( أو العمل)؛ ولا عن طريق الوأقع امموس 
إنما يمكننا البقاء في «فضاء ء لغوي» كونته الصورة وحددته. 
أو الحملة أو بيت الشعر الذى تصمننه. أما من حيث تداعي 
الصورء فهي «مهمة ثانوية». النقد الباشلاري يحدد بالتالي 
أصغر وحدة من وحدات الشعر (أو الأدب» علماً بأن النصوص 
النشرية ليست مستبعدة عن هذا المجال) على أنها الموضوع 
الوحيد لدراسته -وهو الموضوع الذي وضعه السرياليون في 
المقام الأول: وهو الصورة المحذرة كما كان يقول بروتون 
BRE0٩‏ وهذە الوحدة یمکن ادراکھا من خلال انبتاقپا من 
خلال العلاقة الوحيدة التي تقيمها مع الفاعل الذي يخلقها 
(يبدعها): «انها الأصل المطلق» والتي ينبغي على الناقد 
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الانضمام اليها من خلال كتابة أحلام يقظة الفنان» ويعلق 
باشلار على قصيدة فیرلین* ۷8۸1-41۸۴ («الشمس فوق 
السطح») بقوله: ١‏ «في السجن! ا ومن ليس في السجن ساعة 
تستبد به المأساوية؟ في غرفتي الباريسية. > بعيدا عن 
موطني؛ أقود حلم اليقظة الفيرليني. سماء نهضت من 
المقاطع الشعرية الموسيقية التي كتبها رينالدو هان 
R.8۸‏ حول قصائد شيرلين. كثافة من الإنفعالات و أحلام 
اليقظة والذكريات تتنامى حولي فوق هذه القصيدة. فوق› 
وليس تحت ولا في حياة عمشتها- ليس حياة الشاعر 
التعيس» في ذاته ولذاتهء أما هيمن العمل الأدبي على 
الحياة؟ أوليس هو مشفرة لمن لم يحياها؟ . في نهاية الأمرء إن 
النقد الباشلاري يعيد اكتشاف عالم هى عالم روح الفنان 
الذي يريد أن یعیش وذلك انطلاقاً من صو رة. 

جان بییر ریشار 

قد يظن المرء أن عبقرية باشلار ككاتب وحدها هي التي 
أعطت الحياة إلى منهجه. هذا المنهج الذي قد لايكون عند 
سواه غير إسهاب أو تنويعات» لو لم يكن له مريدين لامعين. 
(ولد عام ۹۲۲( الذي انضمء في كتابه الأول الأدب والإحساس 


(«) شيرلين: شاعر فرنسي ۱۸١٤(‏ -۱۸۹1). في بداية حیاته کان 
موظفاً وشاعر صالونات. وكان يدعو إلى مثال إنساني. عاش الرعب 
الاخلاقي بتأثير حب تعيس وادمان كحولي › وتأثر بيودلير. بعد فترة 
التقى برامبو الذي قلب حياته رأساً على عقب. ثم يعود إلى إيمانه 
الكانوليكي ويدعو إلى كتابة الشعر الذي يتميز بالتجريد والموسيقية.. 
لقب بأمير شعراء فرنسا من قبل شيكتور هجو (م). 

)١(‏ لكي تتضح لك العلاقة بين ريشار وباشلار» إقرأء على سبيل 
المثال كتاب الأخير. التراب وأحلام الراحة» خيال النوع ۰ ص ۷۹ 
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)٠۹١١(‏ إلى نقد الوعي (كما يشير إلى ذلك جورج پوليه في 
تقبیمه له). « قي الأشياء؛ وبين الناس» في قلب الإحساس 
والرغبة أو التلاقى» تتحقق بعض الموضوعات 11٤ M88S‏ 
الأساسية التى تنظم الحياة الأكثر سرية وتامَل الزمن 
والموت» وكل تحليل للتفاصيل يحيل إلى مجمل الوصف. 
كما يحيل تعدد الأحاسيس إلى بنية وحيدة هي وعي الكاتب. 
ومع أن هذا الوعي ليس معطى أولي» بل ينبني «من خلال» 
تغببره للحباة «دواکتشاف» عالم نکون فيه فعلا مولودین». 
نلاحظ ستاندال منقسماً بين المعرفة والرقةء وفلوبير تغزوه 
المادة مع أنه مبدع للشكلء كما نلاحظ كيف يتغلب المنظر 
الطبیعی على فرومنتان* ۴۸0٤1١1١‏ أضف إلى ذلك وجود 
«كاتبىن أدمبسّن 8٤ا E108۸ M1Q‏ هما إدمون وجول دو 
غونكور * .»0٤ 60٥ NCO R1‏ لقد اكتشف ريشار فجاة لقراء 
4 ثیمات ٤S‏ ٤11و‏ موضوعات 817٤18‏ لم تکن موضع 
اهتمام النقد الرسمي ومهملة من قبل الجامعة. الطعام 
الفلوبيري والرغبة في ابتلاع كل شيء» وعدم الشبع الذي 
يعقبه الغثيان» ثم «التصشارك في مالا شکكل له»؛ أو دوار 
التغير منذ: غواية القديس انطوان* إلى بوفار* 
ودبکوشيه نلاحظ أن «البطل الفلوبيري یشدغخ في الإنقطاع 


(٭) أوجین فرومانتان: رسام وکاتب فرنسيی (۱۸۲۰- ۱۸۷1). رسم 
بلدان أفريقيا الشمالية. وتعتبر روايته دومينيك إحدى رواش 
الروايات النفسية. كما كتب سادة الماضصي»ء وهي دراسة رائعة عن 
الرسامين الغلامنديين والهولنديين(م). 

() الاخوان نغوتکور: ادمرن (۱۸۹1-۱۸۲۲) وجول (۱۸۳۰- ۱۸۷۰): كاتبان فرنسيان 
ينتمبان الى المدرسة الطبيعية تركا مدد منالروايات رالدراسات.(م). 

(٭) غواية القديس أنطون: رواية للكاتب الفرنسي الشهير غوستاف فلوبير. 

(٭) بوشار وبيكوشيه: رواية آخرى لفلوبير. 
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الفوضوي لتحولاته». أو العلاقة بين الرسم الانطباعي الذي 
يیجزیء الاحساس الشامل «الى عدة أحاسيس نقية 
و متضبادة «. yوkllشlهد PAYSAGE‏ الفلوبيرية الميرفقشة «حبث 
تعدو العبن من انعكاس الى انعكاس ». إذا كان الوجود تشتتا 
فإن الكتابة «تركز كل الصلابة المتراكمة ببطنها والمنتشرة 
انتشا رأ واسعاً في مجمل المكان والزمان» على نقطة واحد 
وعلى لحظة واحدة؛ ويقوم عمل فلوبير الاأاسلوبي مل 
« التصليب المضطرد»ء «فيدخل الشكل خلسة على استمرارية 
اللاشكل ». عن طرىبق الأسلوب شعلل الإحساس الماديء لکن 
درٴاسة الإحساس تبقى ضرورية»ء لأنها مادة العمل» العمل 
الذي استعدنا إدراكه فيي شموليته وريشار» منله مثل 
باشلار (أو پوليه) لايميّز بين كتب الكاتب. ویتصرف کما لو 
کان ستاندال أو فلوسير؛ مؤلفاً لكتاب وأحد يعيد تنظيمه 
يم سطحه العقلاني,؛ ويعثر الناقد على بنية الحساسية 
SENSIBILITE‏ د یعید تکوینھا» كما بعثر على شكل من 
أشكال الوجود ھ في العالم فاللانسجام الظاهري يخفي تحته 
«انسجاماً عميقاً»» لاشك يان ریشار قد تاثر في عودته شد هھ 
الى الانسجام؛ بقلسقة غايرىىل مارسىل ا۴ 0.MA R€C‏ و جان 
فال 14 ۷.[ و مرلو بونتي“ g4û MERLEAU- PONTY‏ 
دشخص عند هذا الأخير ثلاٹیاً قبتفكيرياً COGITO PRE- RE-‏ 
۴L۴‏ يفتح الطريق الى تحليل نفسى للإحساس وللعلاقة 
(« بعض الأروحه الحدبدة للنقد الأدبیٰ في فرنسا ¢ محلة: اللغفة 
الفرنسية في العالم» آذار )۱١۹١۳‏ لکن. في الوقت الذي يخلط 
فبه باشلار كافة الكتاب مع بعضهم بعضا > في خطاب وأحد 
(باستثناء لوتريامون)ء فان ريشار يحترم الأقراد وف حدة 
الوجود» وهو لايتتيمع التدرج الزمني إنما يعيد تكوين 
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(٭) مرلو بونتي (موریس): فیلسوف فرنسی (۱۹۰.۸ .)۱۹٦۱-‏ أقام 
فلسفته على التحليل الظواهري لاتجرية المعاشة في مجالات الإحساس 
والسياسة والتحليل النفسي للطفل. 
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الديالكتيك إذ ليس الترتيب الظاهري للحياة ولاترتيب العمل هما 
«الترتيب الحقيقي »» «والتقدم الداخلي» للوجود له طبيعة 
منطقية ويتبدى على شكل منظومة (: نسق( .SYSTEMÊ‏ 

إإن مضمون كتاب ريشار|: الشعر والعمق (1400( 
نعود كذلك إلى «الفترة الأولى للإبداع الادبي. تلك تلك اللحظة 
التي يلد فيها العمل من صمت من سبقه وحمله [. .| حیث 
يرى الكاتب نفسه ويلمسها ويعيد بناء‌ها بنفسه من خلال 
التماس المادي مع إبداعها؛ أخيراء تلك اللحظة التي يصبح 
للعالم فيها معنى عن طريق الفعل الذي يصفه...» والأدب هو 
لكان الذي نظهر فبنه «جهد الوعي لاإدراك الذات أي 
الكينونة» وهو علاقة بالعالم الذي يراه» ريشار» من خلال 
مزاجه الشخصي» على آنه عالم «سعبد » بعد الروأئيين ياتي 
الشعراء: نرشقال» بودلير» رامبو وفيرلين. لكن الحاولة 
هنا تنطوي على قدر أكبر من الخطورة»ء لأن خطر تحطيم 
وحدة القصيدة يكون أكبر منه في تحطيم وحدة الرواية 
وريشار يريد أن يفهم موضوعهم الرئيسي على مستوى 
« الإاحساس الخالص» الذي تستكمله وتست بطذه أحلام 
اليقظةء وهنا يشير الى مايدين به إلى باشلار. إن عمل 
الشاعر منهم يتمتع «بانسجام داخلي» ينبغي على القراءة 
ادراکه. مشلا نیرفال یحام بان کون الانسان نارا ضائُعة 
ال رة رظ الق رمد الوردي الذي يلمع تحت أ 
الشمس الغاربة. كما يحلم بملامسة ضفائر الصبايا الملتهبة 
أو فتور أجسادهن الىحشى BIONDAE 6GRASS014‏ «. 

هناك عدة احتمالات ممكنة. وهذا الكتاب بختار منها احتمال 
العمق ۶۸0۴0۸98۸ كتجربة لللَّجة ۸81۷8 نحن نعرف الميول 
البودليرية (التي تقصتا بنجامان فوندان) للهاوية (الحفرة) 
۴۴۴ل أما رامبو فيرفض (ينكر) العمق (بالتفجر) وبالطيران 
وبالدفق وبالتحول وبالتمرد» لكي یشید عالماً « بلا تحتيات» 
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أما بالنسبة لقيرلين فلا يعنى العمق سوى الفراغ 
الذي هو عبارة عن «لاتحديد صرف»» مع هذا فالناقد لايهمل 
اللغةء فهو يخصص للغة بودلير صفحات جميلة في (شعر 
وعمق» ص .)١١١ -١١١‏ يقول: «وهذه الحياة؛ كيف نعتقد 
بأشه لم يتم انقاذهاء في الوقت الذي أوكلت إليها أن تفضي 
الى بعض الجمل؟» فلغة نرقال الجامدة»ء الكلمة الحياديةء 
وهذا CELA‏ القيرليني (فيرلين « نشعر بصيغة الجهول)ء 
« صف مغرب » نس الميادي واللاحيادي, مزاوحه 
« الائسجاأس » والشكل عند رامنی؛ کل هدا نيبن بأنه لانمکن 
التعبير عن الإحساس إلا بواسطة الكلمات- حتى لو وجدذا 
أن هذا المنهج يردها الى مجرد جزء ملائم. 

في عام ۱۹1١‏ قام جان بيير ريشار بنشر اطروحته 
حول عالم التخيل عند مالارميه*» ومقاطعم للشاعر 
ظلت غير منشورة تتعلق بموت ابنه (من أجل قبر 
لاناتول). وهذه مناسبة لكي يحدد منهجه في المقدمة. وهو 
منهج قائم على مفهوم الموضوع (التيمة) N٤۴‏ 18"؛ ووفق 
تعريف مستوحى من مالارميه (الأممال الكاملةء مكتبة 
لابليّاد» ص )٩1۲‏ فان لموضوع هو عبارة عن « ميدأ تنظيه 
مادي؛ رسماً 0 موضوعا تابتاء قد نتشکل حوله عالم يمتد». 
ف يشم کشفقه «تبعاً لعيار التكرار RECUURENCE‏ «« على 
اعتبار ُن التكرار دشر بشير إلى أو سدل على الهوس. لكن 
الكمية غير كافية. إذ قد عبر عن الموضوع ۲1۴8۷۴ بكلمات 
مهختلفقة: نتفر معنأها تيعاً للاستخدام. . « في الدر اة 
الموضوعاتيّة "HEMATIQUE‏ [...] توجد الدلالات إلا بشکل 
شامل ومتaدد‏ اlSalفj MUL 11V ALENTE‏ ای على شکل 
کوکات أف تجمعات »» حسسی لى أحرسنا أحصاء كاملا 


(٭) ستیفان مالارمیه: شاعر فرنسي ۱۸٤۲(‏ -۱۸۹۸). کان استاذاً 
للغة الانكليزية . على الرغم من قلة اشعاره إلا أنها لعبت دورا حاسماً في 
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للموضوعات فهذا لايكفي» لأنه لايبين تنظيم النسق -5۲5 
‘1EME‏ ولا دي المعنى. ؟ کما م لامر عضتل باشلار. قان 
الراقب- الذي تتمكن مسعأرفه حتى الدقيقة منهاء من 
مستويات التجربة: «العري» عند مار ميه جيل الل الإثا 
الحشسية EROTISME‏ وإلى « الحلم الجمالي والميتافيزيقي ( 
مختلف مستويات التجرية (كالانبجاس أو الانبشاق على 
سبيل المثال) بشكل عمودي إلى حد ما. وأخيراأ يتراكب 
توازنا على شكل أزواج متضادة («المغلق والمنفتح الواضح 
والقائم)ء اتاق متعفلدلة. 

يرمز الى العذريه. والمائ المد الح اوا الحرية. 
ويمكننا الانتقال من رمز إلى أآخر عن طريق العدوى: من 
اللازورد ا سی ز جاج الثافدذة ومن الورق الأنيض الى الدهار 
الملمع 61۸٤٣158‏ وإلى الذراع الثلجية وإلى البجعة وإلى 
الجناح والسقف». وشكل الطية 1ا۲ تشير فى نفس الوقت 
الى « الحئنس» الأغسان المقطوعة ألمرآة الكتاب» القبسر » 
وجول الفنان: لكن ريشار يريد أن يعرف ليس الكيفيه التي 
«تلقى بها مالار ميه هذه الصور »» بل الكيفية التي جيرها 
بها لحسابه. إن أصالة التجربة لاترجم إلى أصالة العناصر 
ونم سی « ت ظی مھا » اھ إلى «انتظامه النطقي» گمسا کن 
تبعاً لریشار (أو بالاحرى تبعاطالارميه) لاعلاقة له ربن 
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العمل الذي يدرسه الشكليون» بل» على العكسء فهو يقلصها. 
أن «الشكل المنفرد 5 المعزول » » (کالسونیته -قصيدة من ٠٤‏ 
ببت- والرياعبة: وقصيدة النثر) يجد نفسه غارقا في نوع 
من الاستمرارية الدالة التي هى العمل ». لكن هذا التعميم 
سمح « بفهم وتبرير الشكل الذى بدا وكأئنه [أي التعميم] 
بلفيه» والعثور على الضرورة العميقةء وكيبف يمكن 
للتجربة الحسية تبرير الشكل. إن الأسلوب هى التنظيه 
اللاراعي للتجربة التي نحلم بها ونحققها فيما بعد. ويرعم 
المسعى النقدي الذي سلكه ريشار إلى إعطاء الأشكال أساساً. 
«وقنمة جدبندة» وذلك بريطها «بمشروع إنساني ». ما من 
ناحية التدرج الزمني» وترتيب ظهور واختفاء المىوضوعات. 
فإن منهج ريشار لايوليه الاهتمام الكبيرء إنما يعطي 
الأولوبة الى «التبات» شانه في ذلك شان النقد المعاصر» مع 
أحتمال الاستشهاد بالصدفة العجيبة بين التزامن والتعاقب. 
حينما «تحترم السلسلة الخارجية للعمل [. .] التطور الداخلي 
للمعشى ». ألأمر تعلق بتسيمع انتشار الوعي وتقدمه 0 
تطور د. لكن كيف نضمن بالا نخداع اذا اعمتبرنا أن 
«الانسجام الداخلي » للتحليل هو المعيار الوحيد المناسب 
للموضوعية» وأنه «لن يغطي بدا مجمل الموضوع الأدبي 
الذي ضريد ق صسيه»؟ . واليسوم لايمكن للنقد الا ان کون ' 
« جزئياً وافتراضياً ومؤقتا». ؛ وشو مر یعگکس الحالة 
«المتفجرةء لأدب مجتمعنا». نلاحظ أن ریشار قد توقم» فى 
البيان المكتمل الذي تضمنته مقدمته إلى كتاب مالار مي 
المآخك التي سيأخذها ائبعض عليه. مع ذلك ٠‏ يبدو لنا أن 
«الانسجام الداخلي» للعمل النقدى لايشكل برهاناً على شيء 
آخر اللهم إ۷ على نوعيته الفكرية والأدبية. إذ أن البرهان 
الحقيقي يكمن في مواجهة العمل المحلّل - مع الانتقادات 
الأخرى. وکتاب مالارميه يقاوم هذه الوا بحدائته 
فالبياض يفضي إلى النشوة الملتهبة, الليل والموت يت 
تجاوز هما نحو النهار. إذا يدا العمل غامضا > فمرد ذلك إلى 
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عدم قدرتنا على قراءة ضوء الوعي فيهء أو أننا نقبل المسعى 
المقترح علينا بتمكن كبير من الأسلوب» أو أننا نقوم بقلبه. 

في كتابه: احدى عشرة دراسة حول الشعر 
الحديث (١١۱۹)ء‏ ينبري ريشار إلى نفس الميدان الذي انبرى 
له فريڊريشء» إل أنه يلجا إلى الكتابات المكتملة M0۸-‏ 
06RAPHE‏ حول: ریڅیردي* ٤82¥‏ 88۷؛ سان جون بیرس* 
S.[.PERSE‏ شار * ,€8#AR‏ إليوار* ,ELUU ARD‏ شحادa*›‏ 
ڊgنڪ* BONNE- *lgêigڊ «GUILLEVIC *Adyıdllıè «PONGE‏ 
۴0¥. بوشىە* .8B0€C8 ٤1‏ جاكوىت* 1۴٤‏ 4°01[ وديبان* -اD‏ 
١‏ الوحدة توجد في المنهجء «إذ فهم هؤلاء الشعراء على 
مستوى التماس الأصلي مع الأشياء» ولكل منهم عالمه 
الخيالي اللصنوع من الأحاسيس والاحلام. 

مع هذاء فإن الشعر الحديث يتميز بسمة مشتركة 
اليبحث عن «حخلق المعنى » عن طربىق العبور «باللامعنى». 


(٭) ریشردي (بییر): شاعر فرنسي )۱۹٦۰ - ۱۸۸٩۹(‏ اعتبرت اعماله 
تمهیدا لظطهور السريالية. (م). 

(٭) سان جون بیرس (الیکسیس سان ليجيه): دبلوماسي وشاعر 
فرنسي (۱۸۸۷- .۱۹۷؟) أعماله الشعريه عالجت موضوعات العالم السحري 
للطفولة والحزن والمنفی اناباز ۱۹۲٤‏ منفی» مرارات» وشرف .۱۹٩٤‏ حاز 
على جائزة نوبل عام .۱٩٩۰‏ 

(٭) شار (رونیه): شاعر فرنس (۱۹۰.۷؟). 

(٭) ایلیوار (بول) شاعر فرنسي .)۱۹١١- ۱۸۹٥(‏ ساهم في إنشاء 
الجماعة السرياليةء وأصبع شاعر المقاوهة. 

(٭) شحادة (جورج): شاعر ومسرحي فرنسي من أصل لبناني. 

(٭) بونج (فرانسيس) شاعر فرنسي معاصر؛ من مجموعاته هوس 
التهبير» غاليمار» .۱۹۷١‏ 

(٭) غيللفيك وبوتفوا وبوشيه وديبان وجاکیت شعراء فرنسيون 
معاصرون لم نعثر لهم على سيرة ذاتيهة. 
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وباستناده إلى إحدى عبار ات بيغان» بقراً ريشار في هذا 
الشعر «إشكالية متَحَبّلة للرواقع» في بعض الأشكال. وفي 
نفس الوقت» بكون | لتعسبم في هذا الشتعر في صراع مع 
| لضمون الموضوعاتي. لگن و هسرة أخری» بختار الذاقد 
انسجام الموضوعات (بصرف النظر عن تسميتها بالأشكال 
الموضوعاتية) عوضاً عن اختياره لانقطاع اللفة متذرعاً بحجة 
واهنة شي ) «استمرار حاحتنا للادوات». -وأولها غیاب 
صوتيات الإيحاء والأسلوبية البنيوية- التي قد تتيح لنا 
إمكانية الحديث عنها بشكل جدي). ويقوم ريشار مشلا 
بدراسة « الأشكال المضادة للمفهوم» عند بونفواء مثل: 
الجر والريح: والنزاع والدم والغابة والعمشب والحراح 
والمستنقمع «والائماط الماهزة للبعث» مثل الفاجرة 
MEN AD£ِ‏ . الفينق» والدفاة (قرن المطيخ)ء وأشكال الحصر أو 
التضييق: الشعلة. البردء السىف المشروز في الحجر؛ م 
أشكال الانبٹاق والانتعاش,» والاحتراق وأخيراً أيقاع أو 
وتيرة الزمن الذي يشكل «دورة كاملة ومتجددة إلى 
مالانهاية»» عندها نری بریز «مشهد» خاص بکل کاتب. وهو 
عثوآان سيحمله أفض”ضل کتب ریشار: مشاهد (مناظر) 
شا تویربان*؛ الذي هى عبارة عن («منظومة المنظومات 
الرمزمة للحبأة» ص .)۷٥‏ هکنا يشوم الناقد بالكشف عن 
الموضوعات الكبرى مثل: «الموت وأوجهه» البدائى 
والمقدس) الاثارةء الدفقء أارتدأد»» «ح جوم لر من »»› 


(٭) شاتوسربان: کاتب فرنسی (۱۷۹۸ .)۱۸٤۸-‏ سافر الى امریکا وعاد 
إلى فرنسا إبان الثورة. وفي عام ۱۷۹۲ إلى انجلترا وعاش فيها. عاد إلى 
فرتسا عام ۱۸.١‏ فلم يكن على اتفاق مع نابليون. في فترة التجديد عيّن 
سفيراً في لندن شم وزير للخارجية بين عامي ۱۸۲٤-۱۸۲۲‏ لكنه وقف ضد 
الحكومات التي سماها شارل العاشر تعود شهرته الأديية الى كتابه .عبقرية 
المسيحية .)۱۸٠۲(‏ لکن رائعسته الكبری تظل: مذکرات من العالم 
الآخر؛ تميز بالخيال الواسع والأسلوب الرائم. جمم الفصاحة الى الشغف 
بالوان الوصف. كان له ", خبير على الحركة الرومانتيكنة (م) 
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«التاريخ الممزق ». لكن ناقدنا يظل بعيداً عن النقد العلمي 
والجامسعي؛ فلا يعطي سيراً ذاتية حتى لو استشهد ياليدعض 
مثل مدام دیور ی DURR Y‏ ق مور ق MOREAU‏ و مسو رى MOU-‏ 
R01‏ و قیال VIAL‏ وغيللمان في جسم النص). ومع هذاء فهو 
يبدو اكثر حساسية إزاء ضرورة تحليل اللغة عبر تصلين من من 
كتابه «البلاغة وأالوجود» (حيث يدرس لعبة الزمان والمكان: 
زمان وأحد في عدة أمكنةء »مكان واحد في عدة أزمنة الخ..) 
وفصل «المياة والكتابة ». وعند شاتوسريأان يبري ريشار 
كتابة تنحو إلى الاتساع لكنها تتجه إلى التلاشي والموت 
(وهنا يمكن أن نعترض بالقول أن عدداً قليلا من المؤلفين قد 
أحيوا كثيرا من المشاهد والبشر). ويعقب دراسته حول 
شاتودردان درساتان هما: دراسات في الرومانتكية 
)۱۹۷١(‏ وبروسست والعالم المادي .)۱۹۷٤(‏ في هذا الكتاب 
الأخيرء يعتقد المرء بأنه عثشر على مدخل إلى مناهج أخرى. 
وهكذا فإن مأخذ مورون على ريشار بعدم لجوئه إلى التحليل 
المت فسسي أو اليدلاغة قد اعتمدهما ریشار بشدر کدسر من 
الالحاح. ی دضاکد هذا أ لاه في قرا ءات مصکو و دة غير 3) 
(۹۷۹). ولم يتغير أفقه النقدي إلا مع الزمن. لقد شمن نقد 
الخيالء دون شك» من عام ۱۹٦۰‏ إلى عام .1۹۷. لکن في ٹهادة 
الستینات» اكتسحت موجة اللساشيات كل شىء»ء وصار الدال 
أهم من المدلول. وقد يظن بان محاولة ريشار النقدية الأولى 
كانت تبدو وکكأنها تحليل ذاتيى للمضامين. وهكذا فان: 
شراءات صسشدرة (کما هو حال الا الذي سیليها) هقد 
ستراقينسكي 81۸4۷1۸81 لكتابة الموسيقا المتسلسلة: بين 
الالتزام بمنهج يعتيره العالم ظلما على أنه منهج عتيق؛ 
ی تو سدح الصسورت الشحخصي: الذي يکون أحياناً على ساب 
الأصالة» بشكل خيار قاساً مفروضا على عدد کبیر من 
الفنانين والملماء والنقاد. أن: درأاسايت صشيرة؛ تدرس 
الوحدات الصغيرة كالموضوع 1011۴ (نجمة أبولينير). 
والمشهد ۴[۴٤‏ )5 والمقطوعة المختارة (هيغىوء كلوديل» غراك 
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Qه6۴)»‏ والكلمةء والفعل (كركوب الميترو» هند سيلين* 
,دراسة هذا الاسم المستعار). هناك دائماً نظرة إلى منظر 
ضاق وتعمق الآن» لانه صار استیھاماً FANT AN٤‏ «ونتاج 
رغية لا وأاعية معبنذة». ونکت شف ریشار تحت الإحساس» 
وجود الاندفاع؛ وتحت ميرلوبونتي يعثر على فسرويد (أو 
.فرویدىین مٹل لوکلیر* ٤1۸418R٤‏ ۴ا ابلانش» ومۇزان 
MU ZAN‏ وروز ولاتیى :ROSOLATU‏ و علي و آخربن› ڏذکرهم 
بشكل واسع ص ۸)؛ وتحت الروح» الجسد» وتحت كل ماتبقى 

جد جیلییر ديوران (ولد عام ۲1( 

یعتبر جیلبیر دیوران 6L8 ER† 2U RAND‏ مڈثل حجان 
ہییر ریشار تلمیذا من تلامیذ غاستون باشلار» في کكتابيه 
الأوليين: البنى الأنشثربولوجية للخيال .)١١.(‏ 
هجر شيئا فشيئاًء يهجر مجال الخيال المادى لبناء نقد 
لعام ۱۹۷١‏ التي تحمل عنوان: الأشكال الأسطورية وأوجه 
التحليل النفسي للأساطير. 


(«) سیلین: کاتب فسرنسي (۱۸۹۲- .)۱۹٩۱‏ کتب رویاته باسلوب 
مفكك وعامي: من اعماله رحلة إلى أآخر الليل .)۹١١(‏ المىت 
بالتقسيط) .الخ (م). 

(*) لوکلیر» لابلانش ومؤزارن وروزولاتو وسامي علي: كلهم من 
الباحثين في مهيدان التحليل النفسي. أما رولان بارت فقد صار مهروفا 


من قبل الجميع [م]. 
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أول هذه الكتب» ونعني به: البنى الانثروبولوجية 
للخيالء يشكل الأاساس الفلسفي للمنظومة. أذ الخيال 
يعطي قيمته للعمل: افنحن نحياونقدم حياتنا «ليس من 
أجل اليقينيات الموضوعيةء وليس من أجل الأشياء والمساكن 
والثروات» إنما في سبیل ال راء» في سبيل هذا الرانط 
الخيالي السرّي الذي يمل العالم والأشباء بصلب اايعيء 
ونحن لانحيا أو نموت من أجل الأفكارء انما موت الإنسان 
تفر + أالصور ». لذا يفوم دسو ران يانشاء ۾ معجم عملي 
للبنى »» وذلك على شكل فرضية عسمل': چجدول يضم 
«الجموعات الخيالية الكبرى» وعليه أن يطبق على کا 
العلوم الإانئسانية؛ ولیس فقط على علم الأدب» حم هتر 
ديوران جانب البواعث الموضوعبة كما هى الحال بالنسية 
لباشلار, المحلل النفسي للمادةء ولا الاندفاعات الذاتية كما 
فعل الفرويديون» بل اهتم «بالحركة الدائمة» بين محركي 
الخبال. ولكي ينجز دراسته»ء لم يقم بالكشف عن الصور 
المعزولة إنما عن [كيفية] انتظامها في مجموعات (كوكبات): 
فالرسوم الخيالية الصاعدة تترافق دائماً بالرموز المضبيثة 
رموز تشبه هالة العنن ». وتر تيب األعرض :EXP0S1T1٥⁄°N‏ 
طبعاًء ليس هو ذلك الترتيب الذي تظهر فيه الصور التي 
يمكن أن تكون متزمنةء فنحن نقابل النظام الليلي بالنظام 
النهاري» فنعثر فيه على ثلاث حركات, أو ثلاث خواص غالبة 
:DOMINANTES‏ ألأولى: « خاصيهة وضم الجسم | أو الشيء] »» 
«وتتطلب وجود مواد مضيئة ومرئية وتقنيات التفريق 
والتطهسر: التي فشر الأسلحة والأسهم النشابة والسىوف 
يمتاية رموز دائمة لها» أما الحركة الثانية «المرتيطة 
بالنزول الهضمي» تستدعي مواد الأعماق «ء والحركة الثالثة؛ 
هى حركة إيقاعية تتعلق بالحياة الجنسية 0۸111٤‏ 2۸د 
وبالمواسم والنجوم والدورات S٤1٣C۷؛‏ وهذه الحركات» عن 
طرق المرسوم الخبالية الشيكية تحدد «الانماط »؛ بالمعنى 
الذي يرمي إليه يونغ (الصورة الأصلية الموجودة في 
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اللاوعي»)). > وهي أنماط مسكوكة بالرموز المتغيرة 
والضعيفة والمجتنحهة الأسطورة هي قصة تجمع فيها بشجكل 
ديناميکي الأنماط والرموز والرسوم الخبالية. ويرتبط 
تنظيم الأسطورة غالبا بمجموعة من الصور ». 

بدلا من الدخول في هذا المعجم الديناميكي للرموز؛ 
والذي يتعلق بالانشروبو و سنتتبع قبل كل شيء؛ 
التطبيقات التي أجراها ديوران نفسه» على الأدب: وأولها: 
الديكور الاأسطوري في راھبا بارم. سال إأغراأء الشكلية 
أو الإرجاع إلى الحالة التاريخبية أو .التحليلية التفسية 
بتوقف النقد عند الأتماط. الحمقيقةء أن التاريخ يعود إلى 
اللانهايةء فهذا بايل* 8۴۲1۴ يستوحي من أرسطق ومن 
تاس* ٤S؟۲۸5..‏ وهكذا.. «التاريخ يتوقف عند الأسطورة 


)١(‏ كارل غنوستاف يوتع: الإنسان في البحث عن تفسه» منشورات 
1 »باریس .۱۹١۳‏ عدنا إلى هذا الكتاب لمزيد من الاستيضاح حول 
مفهوم النمط فرغينا في سوق بعض الأسطر استكمالا للفائدة (المترجم): 
يقول يونع.. 

«الحصان نمط شسائع فيس الأساطير والفولكور. وباعتباره حيواناً 
فانه يجسد النفسية غير الأنسانية, ما تحت الإنسانية, أو الحيوان الكامن 
فينا وفي نفسنا اللاواعية. لذا نجد ان الخيول الفولكلورية هي خيول 
ذكية تسمع بوضوح»؛ حتى أنها تتكلم في بعض الأحيان. وبما أن الخيول 
هي حيوانات (حمل) تقل فإن لها علاقة بنمط الأم (....) (ص ...)١١١‏ و في 
موضع اخر يفول يونغ: « إن النمط هو مركز محمل بالطاقة. التي 
على سبيل المثال يشكل إحدى الصور النمطية الأصلية فإذا لم اصادف طيلة 
حياتي. ذلك التنين الذي يسكنني. وإذا قضيت حياتي بعيدا عن هذه 
المواجهةء فإنى سأشعر يعدم الراحة تماما كما كنت التهم طعاماً يخلو من 
الفبتامينات وهن الملح...» (ص١١"۴).‏ 

(+) بايل المقصود به الكاتب الفرنسي ستندال .(م). 

(٭) تاس : شاعر إيطالي )٠٠۹١-٠٠٤٤(‏ .(م). 
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كما أن الأسطورة تثيرنا وتعيدنا إلى التاريخ». والئقدء أو 
كما قول ديوران»ء علم الجمالء الذي يدرس الأشكال يؤثر 
العمل بواسطتها على الحساسية» يوجد -أي النقد- قبل ولادة 
العمل» ما علم الجمال فياتي دعل هۀ .الأرل برتبط « بالكىف » 
اما الثاني فبردط ب« )اذا » المتعة أو الانفعالء و«بالعمق » 
الذي يجد العمل الأدبي عن طريقهء إيقاعاً في الوعي اذا 
يميز ديوران بين «وسائل التعيببر » » وبين «العمق الدلالي »» 
وهو الذي يمكن ترجمته (يؤكد ليشي- شتروس كذلك» على أن 
الأسطورة هي «صيبغة الخطاب الذي تفقد فسسه عدار ة: 
الترجمة خيانة» معناها»). المسلم به هو أن» العمل ألأدبي 
دؤثر» عدر معناأاه القريب من بنى الفهم > أي من الانماط 
والرموزء «كل قصة أدبيةء وبسبب عمقها الدلالي, ٠‏ ستتمفگن 
دلالیا من !#اصطفاف› جمالياً الى جانب القصة الأسطورية. 
هنا يتدخل مفهوم الديكور: فالسحر الوصفي ملمس فنا 
الخيالء لأن الديكور هو عبارة عن «ذاتية شاملة» تستند الى 
ألأتنماط» وهنا نتحدث عن الديكور الأسطوري» وبعده عن 
رواية مثل: راهبة بارم حيث يهتم علم الجمال بتوضيح 
رتصنيف البنى الأدبية تفس الإ ي وللنوع الإنساني 
المصائر الشاملة للسعادة الفثية. 

يستند العنصر الروائى ألى نظامين متعارضين من 
الخسال: النظام الللحمي الذي نحل !الى « أنماط ورهمیر 
النظام النهاري»» والنظام التنسكي M۴‏ الذي یرتکز 
على « ر موز الحميميةء وعلى أنماط الجسد»» واللحظة الروائية 
تقع بين هاتين الحركتين: وهي في الحقيقةء تحويل: المروءة 
اللحمية إلى شدحم دنيوية وأحتماعىة « في دأخلية الحب 
والقيم السرية والحميمية التي تنشأ عن الشعر». العمتنصر 
الرواشى»ء هو «ائتقال» مر من «توازن »» «كمية» بين الملحمة 
والشعر لذلك ينبغي أن نبحث عن جوهر العنصر الروائي 
في الرموز والأساطير التي يرسم ديوران منظومتها بضربه 
لرواية راهبة بارم كمثال عليهاء إن تمجيد البطل؛ الذي 


VT 


يشكل موضوع القسم الأول (أي القسم النهاري) يخضع إلى 
ثلاث طرق تقوم بتسريع مصيره: الأصل المفرط وقضية 
الأب القدر المحتموم (نبوءات القس بلائيس ))861.4[N٤S‏ اعادة 
تضاعف البطل (مرشدء ناصح أو رفيق» «مساعد مناجي› 
مکمل». وهذا الأخبر يخضسم « للمواحهة اليطولية» و الى 
اختبار الصراع القائم ضد «التنين الأاسطوىري». 
البطل يقوم بموأجهة ثلاثة أنماط من الخصوم: أو لاء 
#لعارض » »HE RI0 MORPHE‏ حارس العتبة الشريرء 
والذي يحيل إلى أساطیر کل من: * 1۴S٤ ٤‏ والمينوتور* 
وبیرسيه* والتنین» وأورفیه* وسیربیر 88۴۴ ›)C85۸‏ و أودیب 
وأبو الهول* × S۲8]‏ وأعمال هرقل*. في روايتي ستاندال: الأحمر 
والأسود» والراهبة»ء يكون مصدر هذا الإيقاع العدواشي هو 


(٭) تيزيه: اسطورة يونانية . ابن ايجيه وملك اثينا. اقتيد إلى 
التيه عن طريق الخيط الذي كانت قدمته له اريان ابنة مينوس قتل 
الميندتور؛ ذلك الوحش الذي كان يتغذى باللحم البشري.. يعزى اليه أول 
تشريع بدائي (م).. 

(*) عصر او فترة الإصلاح )۱۸١١ -1۸١١(‏ وتتمثل بعودة اسرة 
البوربون إلى الحكم في فرنسا. 

(#) بيرسيه : بطل يوناني»› ابن زیوس وداناييیه. قطمع رأس 
میدوس وتزوج اندرومید وصار ملكا على تیرینت (م). 

(#) أورفيه: شاعر جوال (في الأسطورة اليونانية ابن أبولون 
والجنية (حورية) كاليبسو. ينسب اليه عدد من المغامرات كالنزول الى 
الجحيم باحثاً عن زوجته أوریدیس. وقد تشكلت طوائف زاهدة سمیت 
بالأررفية (م). 

وأورفيه ايضاً هي دراأما شعرية من ۲ فصول للشاعر الإيطالي 
کلاز بيجي ۱۷۹٤(‏ ۔ .)۱۷۷٤‏ (م). 

(*) أآوديب وابى الهول: القصة معروفة. 

)*( هرقل: نصف إله رو ماني يشبه هرقل اليوناني. 
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«الأب والأصدقاء من طرف الأب»: «إن كافة سمات هذا 
السواد الشيطاني التي اجتمعت في حقد الطفل ستشكل 
جدولاً للوحة الكلاسيكية حول الخصم» فجوليان سوريل هو 
بطل شمسي «يواجه الفياهب الشديدة وحيوانات 
RESTAURATION zie! uae ple THERIOMORPHESJI!‏ 
الساأاحق والدنيء»: فابریس دیلدونجو يلتقي سواد اده 
وأخنه البكرء الذي يمثل نموجاً للخونة (سجان بار بون»؛ رجل 
الال راسي والمركيزة رافيرسي). في هذا السياق تشكل 
معركة واترلو* «تعويدأ على الشجاعة». وينتمي طقس 
التعويد إلى العالم الداخلي لليبطل. 

النمط الثاني من الخصسوم تمل في « الذهب 
المنحوس »» الغني الغري. حيث لاحول ولاقوة لبطل منل 
جوليان سوريل. لکن الذهب في الاسطورة الرومانية أو 
الجرمائنية؛ يقوم نلدی ر مصسيري (قدري) (ذهب الراين .(RHIN‏ 
في الأاسطورة اليوناذية تدفع الحرّة الذهيبة ınıد4ı MEDEÊEEÊ‏ 
إلى قتل أبيهاء > وتتسيب التفاحة الذهبية بحرب طروادة؛ وشو 
موضوع سندريون في الحكايات» وموضوع «البنت الصغرى 
التعيسة», البطل الستاندالي, أبضاً > دنوأجه قوة الذهبت. وجولبان 
سوريل لايحسً إل بالحقد على المجتمع الراقي الذي قبل به («قلب 
كبير وثروة قليلة»» عنوان الفصل العاشر). ولم يرتكب جريمته 
أ بعد أن تشك مدأم دوریئال «بحشعه». > فسي روأية الرأهبةء 
بتناقض فقر كليلي وفابريس مع البلاط CR‏ «حیٹ کل شی۔ 
يشترى»» ويتناقض حتى مع السانسيقريناء التي تكون تروتها 
ضخمة أحباناً ومعدومة أحياناً أخريى: «ذلك أن مخاطر 
الذهب» في السبرة 1۴08۸2۴ وفي الأسطورة N۲۲۴۴‏ تترافق 
دائما مع مخاطر الأنوثة المحتمة أو القدرية». أما الخصم الثالث 
فهو؛ فى الحقيقة» سيبرسيه C1۸٣۴‏ المرأة القدرية». 


(٭) واترلو: مقاطعة بلجيكية تقع إلى الجنوب من بروكسل جرت فيها معركة غلب 
على أثرها نادليرن الأول من قبل الانجليز والبروسيين في ۱۸ حزيران .۱۸1١‏ 
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ويشير ديوران» إلى أن الخطر الأنشوي يتجسد في 
كاليبسو*, أو المرأة العدوانية مثل بانتيسيليه*» الأمازونية*. 
وهما نموذجان يقرأ التحليل النفسي فيهما نفس حضور الأم. 
التنهابة تقول ان « جثية اليبحر؛ والساحرة» والأمازوندة 
المسترجلة» هن نموذج المرأة التي تسببت بالطوفان وبا لموت: 
أنثوبة» مثل. أ ر ماشس: فندنا > قانيني؛ ماتلد ولامينيل. 
المرأة المحبوبة هي تلك التي «يخشى جانبها باعتبارها تمشل 
ندا جامدا ات من الهاوية». 

إذا كان تعظيم البطل عن طريق البعد الأسطوري يشكل 
النضام اللحمي للخيال؛ فزن ل0 التنسكي «التصوفي ». 
من المي إلى الشددي ومن الذهاري إني اللي وهي 


)*( دليلة : يحسب التوراة. هي المرأة التي قامت بقص شعر 
شمشون حیث مکمن قوته وسلمته للفیلبیستینین. 

(*) كاليبسو حوريةء ملكة جزيرة أوجيجي في البحر الأيوني وهي 
التي استقبلت اوليس بعد نجاحه من الفرق واحتفذات به لعشر سنوات (م). 

(*) بانتيسليه : من الأسطورة اليونانية ماكة الأمازونيات . لقنت 
حتفها خلال حصار طروادة (م). 

(٭) ا لأماز ونیایت : شعب من النساء المحاربات سكن فى منطقة ٨01)‏ 
(شمال شرق آسیيا الصغری).. قتلت احدی ملکاتهن ۔ هیبولیت - على يد 
هرقل,؛ كما قام أخيل بقتل ملكة أخرى هي بانتيسيليه (م). 
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تنتصر الحميمية على المفنم» وهكذا تستعيد المرأة مكانتهاء 
ويتضح الداخل» ويعاد تقييم الحمميمية وسر الحب» 
أسطورة أوريديس* وجونأاس* (يوئنس). واسطورة المرأتين 
توضح الرواية الستاندالية. فإذا كانت بينيلوب* تقابل 
ماتیلل الأمازونية تواجه السبدة دو ریتال ألثاعمة كما تقایل 
وحينما يتحرر البطل فانه يكرس نفسه «لغوامض الحب». 


سحت تأشیر ایز یس" 1S1S‏ و لسسدشبنه. و عفدة یز یس شي بسر 


(٭) أوريديس : زوجة اورفيه (انضر الحاشية ص )٠۷١١‏ (م). 

(٭) جوناس (یونس): أحد الأحد عشر نبياً (القرن الثامن قبل 
الميلاد). تقول التوراة بانه أعيدت اليه الحياة بأعمجوبة بعد أن ظل ثلاثة 
أيام فى جوف الحوت. والموضوع ليس سوى نوغ من الخيال التعليمي إبان 
القرن الخامس قبل الميلاد (م). 

(#) بينيلوب (من الأسطورة اليونانية): هي زوج أوليس ووالدة 
تيليماك. ظلت ترفض مريديها خلال عشرين السنة التي غاب فيها زوجها 
عنها ... ومع هذا ققد وعدت باختيار عريسها حينما تنتهي من نسج 
لوحةء حيث كانت تخرب في الليل ما كانت قد نسجته في النهار.. 
وبينيلوب: عنوان مسرحية شعرية لرونیه فوشوا (۱۹۱۲) .(م). 

(٭) أرميد : إحدى بطلات : تخليص القدس للكاتب لوتاس 
.)٠١١4(‏ تحتفظ فى حدائقها السحررة؛ برينو بعيدا عن جيوش الصليبيين. 
وأرمید : عنوان أوبرا (۱۷۷۷) ولوتاس: شاعر إيطالي )٠٠١١ ٠٠٤٤(‏ 

(«) إيزيس : إلهة الزواج والعائلة في الأسطورة المصرية شقيقة 


وزوجة أوزيريس (م). 


۷¥ النقد الادبي م ٠١-‏ 


الطيبيعة:؛ أما عقدة بسيشيه فهى سر الحب. ويكون المشهد 
عند ستاندال ليلياً وبحترياً .LAC€ R٤‏ ویشکل ھذا 
الديكور الحميمي مكاناً للحشمة والسر. أي مكان عشيقة 
ایروس S؟۴۸0.‏ فتنری کف أن استخدام الأساطير قد أتاح 
لجيلبر ديوران قراءة رواية ستاندال المتضمنة مصراعين في 
جزئين؛ ومساراًء وتحولا. 
وقد اغتنى هذا المنهج واتسع فشي كتاب: الأشكال 
الأاسطورية ووجوه العمل» الذي يعود فيه المؤلف إلى 
٠التاكيد‏ على الاستمرارية بين «السيتاريوهات ذات الدلالة 
ملأساطير القديمة والتنضيد الحديث للسرد التقافي في 
الأدب» والفنون الجحميلة والإيديولوجيات والقصص.؛ وھکذا 
فان الب شر يكررون الديكورات والأحوال المأساوية التى 
مرت بالأساطير العظيمة ». والأسطورة ذات القيمة الكشفية 
والمنهجية؛ والتي أعاد اعتبارها كافة المحلليين النفسيبن 
والأنثروبولوجىىن خلال هذا العصر› ٠‏ هي عبارة عن « خطاب 
ٺهائي » و«قصة مؤسسة». و«التنقد الاسطوري » MYTHOC-‏ 
٤ا۲‏ ]۸ بحسب ديوران هو عيارة عن تحليل النص الأسطورى. 
أو بالأحرى» تحليل القصة ۸8٣1١‏ الواقعة تحت القصة 
« اللاز مة لدلالة أبة قصة كانت ». و متلما للقارىء عاله 
الأسطوري فللعمل له أيضا عالمه الأاسطوري. وينطوي المنهح 
على ثلاٹ مراحل: ولا جرد «الموضوعات » الأسطورية. 
وثانیاً» جرد الحالات التي توفق بين الشخصبات والدىكوراشت 
وأخيرا مواجهة دروس أسطورة مامع أساطير أخرى 
« تنتمي الى زمان أو مکان ثقافي محدد» وهكذا تتم مصالحة 
البنية مع التاريخء لأن الهندسة الأسطورية للعمل تواجه 
القصة»): و انما أبضاً العالم التخيلي للقاریء. الحقبقة, أن 
الأاسطور ة تستهلك نفسها أو تتغير إماعن طريق «تبخّر 
رو حها» أو عن طريق «تاكل الحرف » لمصلحة أهداف خفبة. 


والنقد الاسطوري يقوم فدرأاسة شد هھ التفيرات تحت تاثير 
«سمة طبع شخصية للمؤلف » والحالة التار يخية- الثقافية. 
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عندها يسمى ديوران دراسة «اللحظة الثقافية أو الفكرية» 
و«امجموعة الثقافية المعطاة»» وليس دراسة الشخص› 
بالتحليل الأسطوري .Y1HANALYSE‏ وهو تحلیل بنیحٹث 
عن المعثنى النفسي والسوسيولوجي للأساطير (قام فيرنان 
ودىتىىن كذلك. > بتحليل المضمون الاجتماعي- التاريخي 
للأساطير) مساهماً بذلك في توسیع ميدان النقد ابي 
«لقد كانت الوحدات الأسطوردة MYTHEMES‏ لأيزيس, أ م 
الكبرى,. والطبيعة ولحىء يوسف؛ الح هي PENS‏ 
القرن الثامن عشرء ففي مصر الذهضة وقي القرن الشاب 
عشر [...] شيد بملحمة أوزیريس* سيرابيس*؛ وبينما كان 
ا ا ا ا 
وعلى الموت والبعث الثاني -وخير مثال على ذلك أعمال 
موزار-» (ونذكر هنا بأن ألوحدة الأسطورية هي «أصغر 
و حدة في خطاب ذي دلالة أسطورية»). 
بهذا الشكل يضع جيلبير ديوران القرن العمشرين تحت 
تأشبر «عودة هرمز*». وبحلل أعمال ھىسە* H]ES5۴‏ وجuر*‏ 


(٭*) أوزيريس : إله مصرى قديم. حامى الموتى. شقيق وزو ج ايزيس.(ءم). 
ي ٣‏ 
(٭) المسارات: احتفالات كانت تقام لإيقاف عضو جديد على بعض 
(*) هرمز : إله يوناني. ابن زيوس ومايا كان إله الفصاحة 
والتجارة والسارقي» مثلما كان مبعوث الآلهة. 
(«+) هيسه (هيرمان): شاعر وروائي ألمانيى أخذ الجنسية 
السويسرية (۱۸۷۷ -۱۹1۲). حاز على جائزة نوبل عام .)۱۹٤١(‏ 
(٭) جید (أندریه): کاتب فرنسی )۱۹٩۱-۱۸1۹(‏ مشهور. 
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615٤‏ وبروست وميرينيك MEYRIN1I°K&‏ بعد تحلیله لأعمال 
بودلير*. وهذا الأخبر» المنفصل عن عصره»ء بقارن نفسه 
« بکیمیائی کامل» أو بالخیماوي* ۸1٥815151۴‏ یعید بعثٹ 
أسطورة هرمز من جديده وفي الوقت الذي كان فيه منحنى 
الرومانتيكيين متصاعداًء بصف «الصعود انطلاقاً من 
الهبوط » حول اسطورة بروميتيه (بروميثيوس))» المبشر 
بالمسيح؛ فان بودلىر صف السجن والهاوبة والموت |وهذا 
يعني] نهاية بروميتيه» لكنه يعني أيضاء من خلال البحث 
عن الجمال عبر الألم والبشاعةء المصالحة بين الأضداد 
وبالتالي [فهو يصف] هرمز الساحر. وهيسه وجيد لم يلاقيا 
سوى «تعردية الفراغ» و« رقصة ديونيسوس* غبر المنسجمة» 
و« رخاوة بروتية*» :۲8013٤۴‏ وهذا الخطاب حول العدم هو 
تعبير عن نهاية السحر, بالمقابل فإن عمل پروست, ذي 
العلاقة بالنظام الليلي للتخيل « يتلاقی مع الرمزية الكتمية 
ومع أسطورة هرمز », الحقيقة أننا تنجد في هذه الأسطىورة 
ثلاثة عناصر أو ثلاث وحدات أسطورية MYTHEMES‏ هي: 
«قوة من لا شأن له»؛ والتامل؛ PSYCHAGOGUEJI,‏ الذg‏ 
يقود الأرواح من عالم إلى أخر [وعلى هذا] تكون رواية 
بروست: البحث عن الزمن الضائم عبارة من مستارة3 ,[N1۲1۸110١×‏ 
وهكذاء بالنسبة لجيّلبير ديورانء فإن «الفحص النقدي الأسطوري 
للأممال الأدييبة»» يقدم لنا معلومابت عن «الروح الفردية أو 
الجماعية» والمقولات أو النماذج ۶۸۸۸016۷٤8‏ تسمح لناء عن 
طريق الاأبطال والآلهة بقراءة النص الخاص. 

(#) بودلير: الشاعر الفرنسي المعروف .)۱۸١۷-٠۱۸۲١(‏ 

(*) الخيماوي: المشتغل بالكيمياء القديمة. 

)¥( ديونيسوس: إله الخمرة. ابن زيوس وسيميليه» وهو باخوس 
عند الرومانيين. وقد سأاهمت عبادته في ادخال الأسرار في الحياة. 

(*) بروتيه: إله بحري يوناني. أخذ من والده بوزييدون موهية 
التنبؤ. ويقال بأنه قادر على تغيير هيئته متى شاء. 
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الكون والخيال: 

نشير أولاً إلى أننا أخذنا هذا العنوان من الكتاب 
العظيم لهیلیين توزیه ۲0Z۴1٣‏ (منشیرات کورتي» .)۱٩١١‏ 
وتوزيه هذه متلها مثل دبوران كانت من تلامذة غاستون 
باشلا وقد نحت نحوه في الكشف عن سيكولوجية الخيال. 
لكنء بدلا من أن تنطلق من العناصر الأربعة ماق بل 
السقراطية. أو من الأنماط المسيقة اليونفية إأنسبة إلى 
يونغ]ء فان موضوعها كان أكثر اتساعا لأنه يدرس العلاقة 
بين تطور الرؤية العلمية للعالم وبين خيال الشعراء إذ 
تقول: «مع الاكتشافات الحديثة كان الشعراء يتصرفون 
بشكل أقل جدة مما كان يمكننا اعتقاده؛ فمختلف أشكال 
التخْيّل والإحساس بالعالم كانت ترد إلى رؤى قديمةء ربما 
تكون قديمة قدم البشرية. فالأساطير القديمة عادت للظهور 
يثشيیاب جديدة فنفس العائلات كانت ترتسم ونماذج من 
الخبال؛ سواء كانت مفضلة أو ممتحنة من قبل رؤية معبنة 
للعالم كانت تبحٿ عن وسط بناسيها کي تتفتح تح فبه؛ وكان 
هناك جاذبيات سرية تدخل ميدان اللعبة. بالتالي فإن 
الفانتازبا الشعريةء البعيدة عن الوقوع فى خدمة العلمه*. 
تستند إلى العلم لکي ترئل الى معتاها الخاص» فما 
هي الخبارات التي تدفعنا إلى اختيار «رؤية شمولبة 
للعالم؟ »ء کل مزاج يتصرف عاطفياً 1 زاء نعضص بعض المفاهيم 
المجردة «فققد نكوىن حساسىن اوزاء تعظيم PATHOS‏ الوحدة» أو 
تعظيم التنوع اللامتناهي» أو تعظيم ماهو ثابت» أو تعظيم 
التغبر». إن اختيار رؤبة للعالم تمليها الحساسية أو حنی 
الوعي. عندها تقترب هيلبن توزيه من يونغ وباشلارء لكنها 
تتجاوز خيال العناصر الاريبعة لتعالج الكون ورؤيته 
الحماعيةء «والأمراض الحقيقية للخباأل » قد تستجر الفرد 


(٭) المقصود بعيدة عن الخضوع للواجب.. (م). 
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ن بعش اللحظات لأنه يتمتع «بجوهر مشترك » حيث 
تنبثق الأساطير؛ والقرابة بي الإئسان وبين العالم. 

إن مايشهد على أصالة هذا الكتاب كونه يقترح أنماطاً 
مسبقة وتاريخاً لرؤية العالم في نفس الوقت. هذا التاريخ 
الدى یمر عيبل کوبرنیك وجیو ردانو بروئو» وکلیبر› والأب 
کیرشر ولابکا رت ونیوئن؛ د يستلهم اعمال کوىریه KOYREÊ‏ 
(الجاذبية الشاملة من کیبلر الى نيوتن. ۱١۹٠ء‏ من 
العالم المغفلق إلى العالم اللامحدود )۱۹١١۷‏ وكتاب 
مھ نىكولسون :N1C10180×‏ (العلم والخیال» ٩۹٠)؛‏ 
وكتاب كوستلر: «المسرتمينء أي الذين يمشون وهم نائمون 
۹ إذأء فتاريخ الخيال يستند إلى تاريخ العلوم (خصوصا 
إلى علم الفلك) من جهةء ومن جهة أخرى يمتد إلى تاريخ 
الأدب. وهكذا نميّز بين «عائلتين روحيتين كبيرتين »: عائله 
«البار مينيديين* » التي تعارض التغير والزمن وتبحث عن 
الكمال الكائن الثابت وعن الفلك ,SPHER٤‏ و« أبناء هيراقلبط* » 
الذين يعجبون بالتنوع وبمرور الزمن وبالصيرورة: وكل 
اتجاه من هذين الاتجاهين يبدع فلسفته ويختار أو يغير 
علمه. وطبعاء علم الكونيات. وقد اختار البار مينيديون 
«العالم الكوني الموروث عن افلاطون* وأرسطو* وبطليموس"* »؛ 
والذيى نجده في القرون الوسطى حيث يسد العطش إلى 
الأهن› وكذلك « الحاحة إلى الترتيب والائسجام »: وعلم الکواکب 
نفسه بسد الحاجة إلى «العلاقة الحميمة مع السموات ». 


(«) نسبة إلى الفيلسوف اليوناني بارمينيد ٤٥١ -٠٤١(‏ ق.م). (م). 
(٭) أيناء هيراقليط أي أتباعه وهيراقايط الفيلسرف اليونائي -٥٤١(‏ 
٠ق‏ .م) حيث يعتبر النار أصل الأشياء ويؤمن بالتغير والتبدل (م) 
(«) افلاطون وأرسطو: فيلسوفان يونانيان معروفان. 
(«) بطليموس (كلود): عالم فلكي ولد في القرن الثاني للميلاد في مصر؛ 
شاعت علومه الجغرافية إبان القرون الرسطى. وضع الأرض في مركز الكون. 
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إن تاريخ المفاهيم المتعلقة بالكون انتقل من كسون 
كوبرنيك» ذلك الصرح التقليدي و«المنتهي». إلى انفجار 
الكون وانتصار اللامنتهي او اللامحدود. و هسم ذلك نمگن 
للكتاب والمفكرين أن ينضموا إلى مفهوم قديم أو متجاوز. 
لتستكمل نظرية كيلر؛ ويقوم نيوتن* بإرضاء الكلاسيكيين 
والرومانتيكيين؛ فهو يقدم للكلاسيكيينء بفضل الجاذبية, 
عودة إلى النظريات القديمة المتعلقة بالحركة ويؤكد لهم ان 
«انسجام العالم» هذا يملك منظماًء ويقدم للرومانتيكيين 
« مسعشسی الامکانیاٹت اللامحدود للإائنسان: ئل عوةه شعراأء القرن 
او الإلهي »؛ وهناك من لم يكف عن الرغية في إعادة بناء 
عالم کیني وعالم الرجوع الخالد: مشل؛ آور یکا لإدغار يو“ 
E٤‏ (قصة لم يستطم التحليل النفسي إعطاءها حقهاء وهو 
تحليل قامت به مازي بونابرت) هيلين توزيه تقابلهم 
«بعوالم الرومانيكيين الألمان الهاربة» الذين ينضمون الى 
کون (كکوزموس) الکسندر شون همبولت* 0191 M8‏ ١ا1‏ 
)٠۸٤١(‏ الذي هو صياغة لعالم ممزق تسبح فيه كواكب بعيدة 
تبدو على شكل سحابة. ومثل هذه الموضوعات نجدها عند 


(*) شبلینغ (فریدريك فیلهلم جوزیف): فیلسرف إلماشي (۱۷۷- .)۱۸١٤‏ 

(*) نبوتن (اسحاق): رياضي وفيزيائي وعالم فلك بريطاني -۱1٤۲(‏ 
۷)). في عام ١١١)‏ قدم نظرية عن تركيب الضوء الأبيض واكتشف قوانين 
الجاذبية عام 1۸۷. كما وجد؛ في نفس الوقت مع ليبنز الحساب التفاضلي. [م]. 

(٭) أدغار آلان یو : کاتب آمیرکي (۱۸۰۹ )۱۸٤۹-‏ .کان عبقرياً معذباً 
یتمتع بخیال غریب. کتب شعراً وحکایات منها أوریکا. 

(٭) همبولت : لسائي ألماني )۱۸۳١ . ۱۷٦۷(‏ 
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لامارتىن * بقوله: )» أنتها الشموس؛ ياعوالم ضاشعة نسب حن 
معنا») وعند فيكتور هوغو أونرقال وفي نهاية العصر» 
تشير إلى نجاح مؤلفات كميل فلامارنون * وتاثيرها على 
الخيال الشعبي وعلى شعراء الكوزموس (الكون). إذ يقارن 
عاله الذي تتقادفه الأمواج « بکائن حي »۰ يفترض و جود 
قلسفة باطنة ‘ESOTERIQUE‏ alkJlgقi‏ الأولية: تمتص المادة 
كما تمتص الله وعند تهاية العالم «يتحول العالم إلى ستار 
لعالم غير مرئي»ء مع أنها تعود للتجسد من عالم لآخر 
وننمو في «عالم نفسي غير مرئي ». 

عند نهاية القرن التاسع عشر, تم العدول عن [مفهوم]. 
انسجام العالمء ويشهد على ذلك كل من: لوكونت دوليل*. 
و لافورغ*؛ وبورخيس* ومن القرن العشرين تشهد على ذلك 
روأبة توماس هان : الدکتور فاأاوست حىث تومن شد د 
الشخصية بعلم عبثي متزايد؛ اما مؤلفه الشعري «عجائپب 
الكل » تذکر «الوحشة الملائكية», وبالمقاسل. فان کلودیل» 
الذي ينشسمي ٠الى‏ عالة أخری» دعود للتأاكسد على مكانة 
الإنسان في العالم» > وفي اابداع المحدود. الكامل؛ ويما أن 
الأرض عبارة عن عمل إلهيء فقد عادت إلى مركز العالم. كما 
لو أن العام الحديسٹ مأوحد قط. أن دراسة العلإ}اقات مع 
الفضاء الكو ني أي «الأئثير» قد أتاحت تنقفديم ملاحظات 


.)۱۸٩۹٩ -۱۷۹۰( لامارتين (ألغونس): شاعر فرتسسي‎ (x) 

)+( فلاماريون: عالم فلكي فرنسي .)۱۹۲١ -۱۸٤۲(‏ 

(+) لوكونت دوليل : شاعر فرنسي (۱۸1۸- ٤۱4۹)ء‏ اهتم بالشعر الدقيق 
واللاشخصي. ٠‏ جمع حوله الكتاب المضادين للرومانتيكية وكون المدرسة البارناسية. )م( 

(*) #فورغ (جيل): شاعر قرنسي -۱۸٦۰(‏ ۱۸۸۷). ڏو اسلوب جدي 
واتطباعي. أ حف مبدعي الشمر الحر. )م( 

(*) بورخیس (جورج لویس): : کاتب ارجنتیني (۱۸۹۹ -۱۹۸۰). کتب 
البرواية والشعر والقصة والدراسة وحار قبل موته على جائزة نوبل. 
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مشابهة: فمن أفلاطون إلى سوبىيرۋڎııلJل* «SUPERV1IELLÊ‏ . 
هناك استمرارية تشكل شعاعا ينطلق من العينين نحو 
الكواكب» في هذا الفضاءء يضع الكتاب الأرض كجزيرة أو 
كفردوس» أو أنهم لايرون فيها (حوالي عام )۱۸٠.‏ سوى 
القراغ والظلمات» اللذين حاول سوبرشييل في كتابه 
جاذبیات (۹۲) أ ن بخضعهماء اى «السفر الكوئى » يليح 
امكانية الطواف في الفراغ: وهو نوع أدبي له وا 
القديمة جدأء منذ اليونانيين وحتى دانتيى*. وللامحدود 
ڏطلائعه» ومن ثم «فاتحيه». وهذا السفر بكون تارة مطَمَئذاً 
وطوراً محفوفاً بالمخاطر» وقد کتب جان- پول رائعتَه 
المعروفة فى هذا المحال. 

أما الموضوع الكبير الثالث الذي يقدمه الفكر العلمي 
الى الخيال الادبي؛ فهق موضوع «الحياة الكوئية». التنجوم 
هي كائنات حية بالنسبة للفكر اليوناني. والعائلتان 
الروحبتان اللتان كانتا تصطدمان يعض هما يعضاً « حول 
بنية العالم» » تتعارضان أيضاً حول الحياة الكونيّة, ٠‏ وفي 
عمصر التهضة عادت الأساطير الحبودة الظهور مسر آخری: 
«حيث ينظر إلى العالم باعتباره عضوية وحيدةء وشنائية 
السماء والأرض؛ وتفريد 1N01۷1051۸118۸ 110١‏ النجوم » 
تشكل الدرجات الثلاث لهذه المفاهيم. إن الكون الصغير 
للإنسان يساهم في الكون الكبير للعالم N1۷ ER8‏ ومع ذلك 
فإننا ندخل في عألم التغيرء بفضل التيليسكوب() غاليليه 
الذي كشف عن سماء ء فاسدة وعن نجوم جدبدة. لقد فقدت 


(٭) سوہیرشییل: کاتب وشاعر فرنسي ولد في الأرغراني .)۱۹٦۰ -۱۸۸٤(‏ 

(٭) دانتي: شاعر إيطالي -۱۲٣۰(‏ ۱۳۲۱) . قام بدور سياسي سبب له 
النفى من قبل خصومه من أشهر أعماله الكوميديا الإلهية. 

)۱( حول العلاقة بين البصريات والادب» انظر ماكس مدلز: الأستشباح 
(بوف؛ ۲.,. حيث بيين كيف يمكن للأدوات البصرية «توجيه النصس 
الفانتازي» «محولاً إياه آلة للرؤية». 
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النفس البشرية ملاذها في :السموات الصلبة». لن نقوم 
د : بتلضخيص تحلیل دمر مں خلال اکتشاف الحذب أالشامل: 
ومعالجحته من قبل الشعراء (ميسيه* N0 55٤1‏ وهوغی». 
اسطورة النار وإلى الرمىر الأخرى للحياة الكونية مثل: 
الشجرة (هوغو ولوكونت دوليل)ء الأفعوان الخرافي (هوغو, 
بور خيس» كيبلنغ" ولورانس*). ان الصراع بين النور 
والظلمة والغبش» تشكل موضوعات :تستند إلى أشكال الام 
الليليةء كالهيولى ٤ا۲١‏ أي «البلازما التي يسبح فيها 
الجنينء وهي بحر الحليب»» والبحر والليل. لقد تمكن العلم 
من اكتشاف النجوم البعيدة» اللبنية أو الغفامضهة 
يستخدمها الشعراء. كل شيء يؤول إلى موت العوالم؛ وإلى 
أساطير نهاية العالم في حريق مدمر (شوب 1۷08 °C‏ 
وویلز* »))W8[15‏ إذا كان فلاماريون قد تنبا ببعث النجوم 
ذلك لأن النار تنبعث كطائر الفينق: (بوانكاريه ومسورو 
يعودان إلى هذه الفكرة). لكن هناك بعث نهائي للكون في 
مملكة النور (دانتي» كلوبستوك» جان بول» نرشال» هوغو- 
وتيار دوشاردان*)؛ أما فيما يتعلق باختفاء هذا الكون 

(٭) میسیه 561٤ا‏ 1: کاتب وشاعر فرنسي (۱۸۱۰ ۔۱۸۱۷). 

(٭) کیبلینغ: کاتب انکلیزي (۰٦۱۸۔-۱۹۳۱).‏ ساهمت قصصه 
وأشعاره في إعلاء شان الامبرياليه الأنجلو ساكسونية. 

(٭) لورانس (داشید هیربیر): کاتب انجلیزي -۱۸۸٥(‏ ۱۸۳۰) مجد في 
رواياته ألإندفاعات البدائية للطبيعة» والحرية الحئسية. من كتاباته 
(عشاق وأبناء؛ وعشيق الليدي شاترلي.٠)‏ 

)«( ويلز (أورسون): ممثل وکاتب سیئاریو آمريکي )۱۹1۰ (NAAT.‏ 
من أفلامه المواطن كين )1۹4١(‏ مطيل )٠۹١١١‏ والقضية )۱۹٦۲(‏ . (م). 

(٭) تيار دوشاردان : فيلسوف فرنسي؛ يسوعي وعالم مستحاشات 
.)٠۹٠١ -۱۸۸١(‏ قام بإنشاء توليف (تركيب) للظواهر الفيزيائية 
رخصوصاً البيولوجية فاستخلص أن تطور العالم ينتهي إلى اإتحاد 
والأانصهار مع الله. وهو الذي حدد هوية الإنسان البكيني. 
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بتأثير صدمة ذريةء فإن كتاب هيلين توزيه لايتطرق الى هذه 
القضية إلا في بضعة أسطر. . بقي أن نقول» بأن هذه الدراسبة 
دراسة أساسيّة لكل المهتمين بالاأنشروبولوجبا باعتبارها 
كلا واحدأًء وبالخيال الفاعل في العلوم والفنونء وبالتفاعل 
ببن هذه المجالات المختلفة. إن الأفق العلمي للكتاب العظام 
برتبط بتارد يخ الكون في الفكر البشري: وهكذا فان النمادذج 
امسبقة. منذ افلاطون وحتى القرن العشرين تخضع إلى عامل 
الزمن» ويتصالح التاريخ مع البنية في النظرة إلى العالم. 
نورثروب فراي 
قمنا حتى الآن بدراسة نقد الخيال عند غاستون. باشلار 
وتلامىذه؛ هناك في عالم آخر؛ قاح الأستان الكندي بجامعة 
تورنتٴ NOR آHROPE FR Y۴‏ بہنشر کتاب تحت اسم تشریےح 
النقد. ١۱١۹٤١۷‏ (ترجم الى الفرنسية عام ۹٩۱۹1؛‏ ولم بذکر فيه 
اسم باشلار» وأغلب الظن أنه لم يكن على معرفة به. هنا 
الكتاب الهام خصص جزؤه التاني « لنظربة الرمون » 
والثالث «لنقد النماذج أو اانا المسبقة» و«نظرية 
الأساطير». وهذا يعني أننا إزاء انشثروبولوجيا التخيل. 
تبدأ دراسة الأنماط المسبقة بالأساطير «كنمادج 
موضوعاتية أو أدبية صرفة غير خاضعة لقواعد الاحتمال». 
«الأسطورة هي محاكاة الأفعال التي تتصورها الرغبة»: مثل 
غرامیات وصراعايت الإلهة. و شي تتصسمن « المسادىء البنيوية 
للاد س »؛ لكنها تفع في مقابل التزعة الطبيبعية .NATURALISME‏ 
فالعنصر الروائي يمار س عملية تغيير للطور (انقطاع عن 
الواقع) بالنسبة للأسطورة: فاذا قدمت لنا الأسطورة إلا 
شمسياً فالعتصسر الروائي L۴ ROMANESQUE‏ عرض 
«شخصية تتشارك مع الشمس». أخيراء فإن التىار الواقعي 
هو أبعد مايكون عن الأسطورة- ا اذا كان ذلك بهسدف 
السخرية. في داخل العالم الأسطوري الخالص. يمیز فراي 
العنصر الشيطاني الذي يحيل إلى الجحيم وإلى رؤيا نهاية 
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العالم الذي يشير إلى السماء. والصورة الرؤيوية تقدم 
المدينة والحديقة والزريبة؛ المسيح هو إله (عالم إلهي). 
وإنسان (الحديقة). وفي ضوء التوراة يتابع فراي دراسهة 
صور: كل من اليمامة والزهرة والماء والنار على سبيل 
المثال. أما الصورة الشيطانية فترتبط «بالجحيم الوجودي ». 
إنها تشخص «قوة الطبيعة» حينما لايكون بالإمكان بلوغ 
السماء؛ ونجدها في «الشخصية والحياة الجنسية وفي 
اللجتمع» والعالم يتضمن المستبد والضحية؛ وتكون فيه 
مملكة النباتات مشؤومة» كما بتضمن الصحراء والغابة 
الخطيرة والهاويات والمتاهات. ۰ 

يمكننا أن نميز أيضاً بين «ماهو مرغوب فيه» وماهو 
« مكروه»؛ فماهو مرغوب فيه إلى الأبد هو الله. أن 
التراجيديا اليونانية تدفعنا إلى القبول بغفضب الالهة 
العادل. ومن ناحية أخرى» يبين فراي أنه مع تنامي القصة 
إذ ننتقل من «بنية إلى أخرى وفق «حركة دورية»: موت 
وانبعابث الالهةء تواترات السنة»ء اليقظة والحلم» حياة وموت 
البشر٠‏ !أدورة الفصلية (والتي تشخص أحياناً بآلهة مثل 
أدوسيس* أو بروسيربين*)» العصر الذهبى والخراب المقبل 
الذي سيصيب الحضارةء رمزية الماء بدءاً بالمطر وانتهاء 
بالبحر. وكما ستفعل هيلبن توزيهء فإن فراي سيصطدم هنا 
بعلم الکونیات 08501061۴ (دانتي» ميلتون*). وانطلاقاً 
من مفهوم هذين الكاتبين للعالم يستخلص «الحركتين 
الرئيسيتين في القصة: حركة دورية تشبه حركة نظام 

(#) آدونيس: إله فينيقي. وهو شاب جميل من مدينة جبيل. أصابه 
خنزير بري بجرح قاتل فحولته أفزوديت إلى وردة من شقائق النعمان. 

(*) بروسيربين: إلهة الزرع الرومانية. ملكة الجحيم؛ ابنة جوبيتر 
وسيريس. اختطفها بلوتون وتزوجها. 

(٭) ميلترن (جون): شاعر انجلیزی (۱۹۰۸ - .)۱۱۷٤‏ بعد موت کرو مویل» 
حيث كان من أتباعهء عزل نفسه وفي ظروف الفقر ونسيان المجتمم له. 
وبعد أن أصابه العمى؛ آملى قصيدته الطويلة «الفردوس المفقود».(م) 
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الطبيعةء وحركة جدلية تنطلق من هذا النظام باتجاه العالم 
الأعلى للنهاية). 
دنمييزه « للصنيح (العمل القن والادبي) ار الاشكال و 
العمل الخيالى» » يذكر الكاتب بان الصيغة الأولى للبطل 
والأسطورة هي ذات طبيعة إلهية. نم يأتي بعد ذلك أبطال 
القصص الأسطورية في «صيغة أو شكل المحاكاة العليا», 
الأبطال الذين هم قادة في المأساة أو الملحمة؛ والابطال الذين 
دشبهو ننا ٠‏ في صيغة «الحاكاة ألدشبا»؛ والأبطال الذين يدون 
لنا دونيين فى صيغة الهجاء أو السخربة. وقد تطور الأدب 
الأوروبي من أولى هذه ألقولات إلى أن وصلل آخرهاً. وهناك 
تحلیلات أخرى أجراها فراي تنتمي إلى نظرية القصة RE-‏ 
17. مايثير اهتمامنا هنا هو نظرية التمط المسيق فقط: 
وهو العامل الرمزي للاتصال: « الصوىرة الرمزية التي تشبه 
صورة البحر أو صورة الأرض البراح ۸(۴[ تتجایز حدود 
عمل کونراد 40 C0NR8‏ أو توماس هار دي T.HARDY‏ |. ... 
ويرتبطء عن طريق نموذجه الرمزي المسبق؛ بىجمل الادب: 
وهكذا فإن موبي ديك 51©۸ 108۷ يلحق بالتنين. والشاعر 
يستمد قوته من «كنز » الأعمال العظيمة؛ ودور النقد ينطوي 
على تحديد علاقات النص ببقية الأدب. والعمل الأدبي هو 
« أسطورة تجمع الطقس بالحلم». 

أن نقد الخيال غير الفرويدي -مثله مثل نقد الوعي 
غير الفرويدي- يسلك طريقين: طريق الخيال المادي الذي 
يتوضم هلى شكل صور» وطريق النقد الأسطوري الذي 
يقترب من نماذج يونغ المسبقة ومن الأساطير اليونانية 
والرومانية والهندية بل اذا لانقول أنه يقترب من 
ألأسطورة الشمولية؟. لقد أنتجت سلالة باشلار عدة كتب 
حول خبال العنأاصر (الماء أو الگوب؛ عند بروست» و أوشيبا 
لندلسون» أو حول موضوعات أضيق مثل (السجن 
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الرومانتيكي لبرو ميير» ١۱۹۷ء‏ وبيرانيس والرؤمانتيكيين 
للوزيوس كيللر؛ ودراسات حول خيال الحياة ميشيل 
مانسوي). أما الاتجاه الآخر فقد مثله بيير اليوي P.ALBOUY‏ 
كتابه الابداع الاسطوري عند فيكتور هوغي) 
والاأساطبر وعلوم الأساطير ت الأدب الفرنسي 11۹ 
الذي نجد فيه عرضاً تاریخياً وقائمة مصادر نمنية جدا . وهل 
أعطت ماري ميغيه ı M.MIGÛUE1‏ کتابها (الأسطورة عند 
مارىسیل بروست؛ -4۸( مثالا هاما أخيرا ينبغي أن نشير 
إلى نشاطات المختصنن بالادب المقارن مثل (تروسون 
وبرونيل) القريبين من الموضوعات أحياناً أكثر من قربهم 
إلى النماذج المسبقةء لكنهم حين يعالجون إلكترا* أو التحول 
خهم ينضمون إلى عالم التخيل الذي لاحدود له. هکذا تکكتمل 
الجلقة التي بيدأت برائعة ماريو راز :M.۲۸۸Z‏ « الحسد 
والموت والشيطان .۱۹ء الترجمة الفرنسبة »١١١.‏ 
خيث درس العالم الإيطالي الكبير جمال الميدوزاء «وتغيرات 
الشيطان » « وظل المار كيز الإلهي » و«السيدة الحميلة التي 
لار حم»: وبيزنطة ( و«الرذبلة الانكليزية». وهي در اسات 
موضوعاتية مغذاة بالمعارف التاريخية المأخوذة عن الكتاب 
الانكلنز. والموضوعات في هذه الدراسات هي عبارة عن 
وساو س» تحدد خيال مدرسة مثلما تحدد خيال زمن وعصر 


)*( الكترا: بنت أغامنون وکلیتمنستر قامت هع أخبها أو رست 
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الفصل الخامس 


النقد التحليلي النفسي 
LACRITIQUE PSYCHANALITIQ UE‏ 

اذا اراد تحليل الخيال أن ينجو من الضياء 
فلاند من ان يلتقي مع التحليل النفسي. صحیح ان ياشلار 
يستخد م هذه الكلمةء انما کی يزيحما عن مناه دون أن 
دقف ايدا الى جائنب مؤسسي هذا الفرع المعرفي عغ٣نامزعیi‏ 
ما جان بییر ریشار 1۱2۸14ء۲.R1.[؛‏ وبعد ان رفض الإنتقال 
من الأحاسيس ens‏ إلى اي شيءَ آخر غير الوعي؛ 
يستحدم فشي کتابيه (( مر وسات والعالم امحسوس » 
«وقراءات صفيرة » 8١۷۲)ا٥‏ 0١۷1ء‏ مفاهيم تحليلية نفسية 
مترابطة مع بعضها بعضاً دون ن¿ أن يدمجها في منظومة 
معبنة. اخيرا فان لتقد الأاسطوري x aay Mythocritique‏ من 
تراث ث جمعي غالبا غير زمني بعيدأً عن تاريخ الوعي الفردي. 
ونحن لانرعم اعادة صنع تاريخ التحليل النفسي المطبق على 
الأدب؛ بعدما قام به الأخرون مثل (ان كلانسيية اعiعمواء. A‏ 
في کتابها التحلسل النفسي والنقد الادبي منشو رات 
AVY pla Prival‏ وماکس میلنر 11٣۲‏ في کتابه: فروید 
اويل الاأدب ومنشور ات ° ‘\4AA.‏ وجان بلمان- ودل 
منشورات PUF‏ مام ۸۸)ء پل نرد أظهار الوسائل التي 
بستخدمها النقد الأدبي اللملستند إلى التحليل النفسي 
لدراسة الأعمال (الأدبية والفنية). 
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فرويد RE٤0)‏ ° 
اذ نذكر هناء في المقام الأول» اسم مؤسس التحليل 
النفسى فلكي نبين كيف ان تحليله للاعمال الأدبية انطلق من 
النقد. فالنصرص بالنسبة له تشكل فرصا لتطبيق العلم على 
موضوعات كانت تيدو له بعيدة عنه. اما بالنسبة لنا اذا ما 
عكسنا المنهج فسنطبق إلى حد ماء الأدب على الخطاب الفرويدي 
حول الرواية والحكاية والشعر. في کتابه «حياتي والتحلیل 
النفسي» يقوم فرويد بمماهاة العمل مع الأحلام العادية 
ويعتبره اشباعاً خيالياً لرغبات لاواعية توقظ وتشبع لدى 
#الأخرين نفس الطمو حات Aspirat101n‏ فمكافاة الإغر|ء 101اc Sedu‏ 

تكمن فى المتعة المرتبطة بالأحساس بجمال الشكل. 

مع ذلك فان دراسة النصوص الأدبية تحمل عناصر اكثر 
دقة وتعقيداً ونفاذاً في كتاب (فرويد): الهذيان والاحلام 
في «غراديفا» لجنسن N١S8؟8N] .1۱١۹.۷(‏ الترجمة 
الفرنسية عام .)٠۹٤١‏ ودراسات في التحليل النفسي 
التطبيقي )۱۹١١ -۱۹.٦(‏ الترجمة الفرنسية عام .)۱١۹۲۳‏ 
واذا كان لكتاب الدعابة في معلاقاتها مع اللارعي (.۱۹ الترجمة 
الفرنسية عام )٠١١‏ ان يقدم إلى النظرية جانباً فكاهياً فهر 
لاينطبق ابداً على النصرص الأدبية على الأطلاق واذا هى تضمن 
دعابات امsە'2 M01‏ تشبه تلك التي ساقها کانط ۵٣۲‏ في 
كتاٻه CRIQUE DU JUGEMEMT‏ فانھا لاتبعٹ ابد علی 
الضحك واول عمل لفرويد مقابل ([يقابل) «غراديقا لجنسن,؛ 
يكمن في كونه يعزل نمطا من النصوص (مثل) قصة الحلم 
ذلك الحلم الذي يعزوه الروائيون إلى شخوصهم الخياليهة 
وإخضاعه للامتحان: الروائيون والشعراء يعرفون فى الهواء 
اشياء كثيرة لايمكن لحكمتنا المدرسية ان تحلم بها. ٠‏ 

وهنا ينفتح طريقان فاما ان تكون هناك حالة خاصة 
«تكون فيها» الأحلام التي يتخيلها الروائي في أحد اعماله» 
(ومن هنا ما طبقه الأخرون على نرهال ۲۷۵1ع[ وبروست 
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1 وبروتون )81٥10١‏ إو مقارنة كافة الأمثلة التي يمكن 
العثور عليها لدى كافة الكتاب. ونحن نعرف أن فرويد قد 
أختا ر الطريق الأول حيث يبدأ بتلخيص الرواية سامحاً 
للنفسه ببعض التعلبقات البسيكيولوجية (الذكريات 
المكبوتة)» الحقيقة انه لايسعنا فهم التفاصيل إلا من خلال 
الجموع. وإن تمثيل الحياة النفسية ٤لا061QاPSYcH0‏ من 
قبل الروائي لم تعد تستدعي سوى «المصطلح العلمي 
لعصرنا». بعد هذا وعبر تخیلات یعصےاہھ۴ وهذبانات Delirès‏ 
البطلء يعثر فرويد على «باعثة اللاواعي» وبعد ان عرض 
احلام البطل» يعيد وضعها ضمن مجمل القصة R٥٥‏ ويستند 
إلى علم الأحلام. بعدئذ يأتي دور التأويل. فنجد فكرة الحلم 
اللستترة كامنة تحث المضمون الظاهر. وهي ليست فكرة 
واحدة انما نسيج من الأفكار. المهم هو ضم فهم السمات 
الأساسية للحلم «إلى» دمجه في نسيج القصة» وهناك اكثر 
من ناقد سينسى هذا المبداً. لتاويل الحلم ينبغي اذا «د مجه 
في المصائر عع ”)یع النفسية للبطل »ء وذلك بالكشف عن 
ادق التفاصبل الممكنة المتعلقة بالحياة الخأرجية وأالداخلية 
للحالم» عبر القصة > وحیتما د نفتقر الى هذه التفاصيل؛ فلا 
طائل من ادعاء القدرة على تاريل الل کل جڙء من مضمون 
الحلم؛ وكل وحدة حلمية 0١N1R1Q 0٤‏ تشتق تق في الحقيقة من 
انطباعات وذكريات وتداعيات حرة من قبل الحالم. ورنما 
يؤول الحلمء حتى لو كان متراكباً مع أحلام سابقة لأننا نكون 
قد | زلنا الفموض بين الهذيان والحقيقة. الروائي والمحلل 
فهما ايضا اللارعي [CON SCIENT‏ کما یقول فروند: اذ 
يكفي ان» يركز الفنان انتباهه على لاو عي ذاته ويصغي إلى 
جميم الأفتراضات ويعطيها التعبير الف عوضاً عن کبتها 
عن طريق النقد الواعي. ويتعلم من داخل ذاته ما نتعلمه 
نحن من الأخرين. وتفسير الحلم يعني أن نعشثر فيه على 
قوانيسن اللاوعي التي أدخلها الكاتب بفضل «سمأاحة ذكاشه». 
وبعد مضي خمس سنوات يحدد فرويد ان التحليل النفسي 
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يسعى إلى « معرفة خلفية الأنطباعات والذكربات الشخصية التي 
استند اليها الكاتب لبناء عمله» وهذا يعني اننا ننتقل من 
النص إلى السيرة الذاتية 8108:1٥‏ ومن الشخصية إلى الكاتب. 

ان غراديقا تعيد وضع قصة الحلم في بنية الكتاب. 
وبعض المقالأت المجموعة في دراسات في التحليل 
النفسي التطبيقي تقود الى التساؤل عما اذا كان النقد 
التحليلي النفسي قادرا على ايضاح جوائب اخرى من رامل 
«ان الأبداع الأدبى و حلم اليقظة (۱۹.۸) يطرحان قضية اصل 
الموضوعات والأنفعالأت التي يثيرها فينا. 

ويؤكد فرويد بان العالم الشعري هو عالم غير واقعي, 
وهو نتيجة لعبة التقنية الفنية تثير الأستمتاع بأشياء كاع[ط0 
لاتكون سبباً في نشوئها لو كانت حقيقية. وهناك انفعالاأت 
كثيرة. مرهقة بحد ذاتها من شانها ان تصبح مصدر متعة 
يالنسبة للسامع او المتفرج». وهنا نترك قصة الحلم في 
داخل العمل» وتوسيع النظرية لتشمل مجموع التخيلات 
Fantasmes‏ ويکفي التذكبر بان لهذه التخبلات قصة (تاريخاً 
لان الرغبة تعرف كيف تستغل الفرصة التي يتيحها الحاضر 
لكي ترسم صورة للمستقبل يكون نموذجا للمصاضي وام 
اليقضة الحامل للتخيلات يجد نفسه في الأبداع الروائي 
فالبطل المنيع (المحصن) والحب الذي يشيبره. المساعدون الذين 
يلتقي بهم والاعداء الذين يواجههم يشكلون ج : جمىعاً. «عناصر 
ضرو ر ية للحلم الليلي » ومع ذلك فإن الأعمال التي تبتعد عن 
هذا النموذج ترتبط به عن طريق سلسلة من (التحولات) 
اللستمرة». عندئذ يلجا فرويد إلى تحليل تقني للرواية 
البسيكولوجيّة التي تتعلق خصوصيتها بانقسام (اثا) الكاتب إلى 
أنوات جزئية M01 ۴۸۸ 11٤1S‏ فمختلف الأبطال یجسدرن اتجاهات 
الحياة النفسية الختلفة للروائي» واذا كان البطل في روايات 
اخرى» مجرد شاهد فإنه يكون كذلك في بعض الأحلام. 
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فاذا قبل مبداأ مماثلة 1":141101ووه الإبداع الأدبي بحلم 
اليقظة فان فرويد يقترح العودة الى العلاقات القائمة ۾ بين 
الحيباة وبين العمل الأذبي او الفني) ). لکن هذا الأاقتراع 
سیکون مبتذلا بل مخيباً للآمال اذا لم ي يخضعم إلى فرضيات 
جد دة أي ألى اأزمنة الرغيدة الخلاثة ذات ذات العلاقة مع 
الاستيهام ع۳ءها”ة۴: «الحدث الشديد والآئي يوقظ عذد المبدع 
دکری حدث اقدم منهء يعود في اغلب الأحيان الى مزحلة 
الطفولةء ومن هذا الحدث البدائي تنبثق الرغبة التي تجد 
تحققها في العمل الأدبي. وفي العمل نفسه يمكننا التعرف 
على عناصر كثيرة من اإنطباع الحالي أكثر مما نتعرف عليه 
في فى الذكرى القديمة» ذلك أن العمل في نهاية المطاف هر 
تعويض عن لعبة طفولية تعبر عن رغبة امم بأكملها» وعن 
!حلام عرنقة في القدم لشباب الأئنسانية». | ن الأمر لابنتعلق 
بتحليل عميق (كما هر الأمر في غراديفا) بمقدار ماهو 
برنامج آخر نقطة منه تتضمن دراسة الاثر الواقع على 
القراء. ان تخبلات الکاشب خلافاً لتخدلات العصابي تمنح 
المتحة. وتصعد التنافر بفضل التقنية الفنية التي تلجأ إلى 
وسيلتبن هما: المتعة الشكلية (مكافاة الأغراء Prime de sedu-‏ 
7 والمتعة التمهيدبة ٤۲۲۵011۳10۵1۲؛‏ حيث تطلقان متعة علا 
منبتقة عن حلقات نفسية 8غا !]٤ر١۴‏ اعمق بكشير)»)؛ 
والحجب التى تغطى انانية المبدع. وحينما نتمتع دون تردد 
يباستيهاماتنا فاننا نشفى من بعض التوترات. هذه المقالة 
تقترح اذأ القيام بدراسة شكلية للعمل (الأدبي او الفني) عبر 
العلاقات القائمة بن الأشخاص,: ومن خلال ذاكرة البطل, 
وحياة رغباتهم: وعلاقاتهم بالزمن وأخيراً بلعبة الأسلوب. 
لكن إذا أردنا أن نتساءل عن المؤلف فسنميط اللثام عن 
شبكة من وساوسه وذكريات طفولته هذا بالأاضافة إلى 
أقنعته التى ستنكشف الواحد تلو الآخر. ومع ذلك فإن أجمل 
مافي هذه المقالة هي تلك العلاقة التي تقوم» عبرالعمل بين 
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ما الدراسة التي عنوانها «احدى ذكريات طفولة غوته 
Goethe‏ » (1۹1۷) فهي مثال وعنصر من عناصر هذه المنظومة 
وهذه السلسلة. في خيال وحقيقة غوتهء يقوم فرويد بعزل 
مرحلة وأاحدة من «ذكريات الطفولة البعيدة» للمؤلف. . ففي 
عمر الرابعة» على أبعد تقدير» كان الطفل يتسلى بكسر 
الصحون؛ وكان يشجعه على ذلك اخوته الثلائة وجيرانه. 
قبل ظهور التحليل النفسي » كان يمكن لحادثة من هذا الٺوع 
أن تقراً بشكل عابر. اذا الناقد يعتبر أن كل ذكرى ترجم إلى 

سن الطفولة هي حدث أساسي وبما أن شكل هذا الحدث 
يومي بعدم الأهمية فلابد من اللجوء إلى التأويل آي ربط 
هذا الحدث يبأحداث أخرى هامة لاتشكل تلك الذکربات سویى 
«« بتشايشهة ) لهاء أو ان النأقد يحل مضامىن اخری محل هله 
الذكرى. وقد التقى فرويد بمريض قام؛ بعد ولادة أخبه 
وغيرته منه»ء بأعمال عدوانية مثل رمي الصحون من النافذة. 
وقد کان لحوته أخ يصغره بثلاث سنوات مات في السادسة 
من عمره. وعلى هذا فقد قام الطفل بانجاز «قعل سحري ». 

وقد رأى غوته تفسيرا لسلوكه من خلال سلوك مرضى 
فرويد» فموت شقىقه الأصغر حرر فيه الكاتب الذي عبر عن 
غضبه في البدايه عن طريق رمي الصحون (التي يرمز ثقلها 
إلى الأم الحامل): «عندئذ» كأن غوته كان يقول: «أنا طفل 
س نة لاني الخدر؛ والحظ رفر لي الحباة مح أني جثح 
الى هذا العالم على ني ميت. . لكن الحظ أخرج أخي بشكل لم 
أتمكن معه من مقاسمته حب أمنا». وقد ظل غوته أين أمه 
« المفضل » وأحتفظ طلة حباته ( نشعور بالفخر » ى« دقن 
بالنجاح». إن سيرة غوته الذاتية وتاريخ امتصاراته ترجع 
جميعها إلى هذه الذكرى الصغيرة. 

هناك مقالة أخرى عنوانها ١‏ موضو ع الثلات 
صندوقات » )4۹۳( تبىن جىندا و حول بض « المشاكل » التي 
تعترض القراءة ينبغي «حلها». وقياسا الى التحليل المتعلق 
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بغوته نجد هناك عنصراً جديداً هوعنصر التنضيد حيث 
يتعلق الأمر بمشهدين من مؤلفات شكسبير (الأول مفرح 
والشاني مأساوي؛ أخذ الأول من «تاجر البندقية» حيث 
ينبفي على الساعين إلى الزواج من بورسيا هنااه۴ أن 
يختاروا من الصندوقات الثلاث واحدة تحتوى على صورتها. 
هنا الصندوقات كما تشيرالأحلام ترمز إلى ثلاث نساءء أما 
الشهد الثاني (المأساوي) فمأخوذ عن الملك لير وبناته الثلاث. 
ونجد في الأاساطير مايشبه ذلك مثل (باريس* ناج۴ 

وسند ريون * nd11onە‌ل“‏ وبسیشيا* عطءر۴s).‏ لماذا ثلاث 
نساء؟ ولماذا ينبغي اختيار المرأة الأخيرة؟. تشير لفة 
الاحلام» مثلها مثل لغة الحكاياتء إلى أن الأخت الثالشة هي 
فتاة خرساء تمثل الموت. وعلى هذا فإن المرضوع يتعلق بآلهة 
القدر المسماة #s‏ :د۴ء لكن في تاجر البندقية وفي الملك 
لير تكون الفتاة الثالثة الأحكم والأجمل. ذلك أنه في «الحياة 
التنفسبة». هناك أسباب ودی الى استبدال الشيىء بتقضده ». 


(٭) باريس: (من الأسساطير اليونانية): الأبن الثاني لبريام 
وإيكوب وزوج إينون وخاطف هيلين زوجة مينلاس. أخطر بأنه ينغي 
عليه تقديم تفاحة لاجمل واحدة من الآلهات الثلاث: هيرا واثينا 
وافرودست فأعطاها لهذه الأخيرة التي كانت قد وعدته بحب هيلين 
الأسبارطية . وهكذ! اختطفها وتسبب في حرب طروادة. 

(*) حكاية فتاة اضطهدتها زوجة والدها وكائت محتقرة من قبل 
شقيقاتها الشلاث تعمل ليلا نهاراً في المطبع بالقرب من المرقد. تعطف عليها 
إحدى الجنيات فنجملها كالاميرة وتحضرها الى قصر امير الذي بتعلق بها ريتزرجها.. 

(#) بسيشيه: أسطورة فتاة جميلة جداً احبها إبروس وقادها الى 
قصر کان يزو رها فيه وکان قد وعدها بحب الابدي اذا هي لم تحاول رؤيه 
وجهه. لكنها لم تف بوعدها وذات مرة اغتنمت فرصة نومه فجاءت 
بمصباح ینیر له وجهه غير أنه استیقظ هار بأً. وہعد مغامرات تمکنت من 
العشور عليه. [المترجم] 
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وقد استبدلت الأسطورة الموت باآلهة الحب. وكذلك فان 
الأختيار المعاكس هو اختيار الضرورة وبذلك يعود الشاعر 
إلى «الأسطورة البدائية». وفضي خاتمة رأائعة يشرح؛ قسر ف دد 
موت کوردیلیا فی حضن لير | لحتضر؛ مجسد الموت» «اذا 
عكسنا الحالة» فإن «آلهة الموت هي التي تحمل البطل الميت 
صن أرض المعركة». والشقيقات ال بنجسدن «المرأة المولدة 
والرفيبقة والمدمرة» أو الأشكال الثلاثة نة التي تظطهر فبها 
صورة الام خلال الحباة: الاح دحد ذاتهاء والمعشوقة التي 
يختارها العاشق ق على صورة الأمء وأخيرا الأرض- الام التي 
تستعيده مرة أخرى؛ وهنا تلتقي أمثولة الأسطورة بأمثولة 
التحلبل لأن الحلاقة قة بالام تنشا عن تلاقي المرضى؛ > وبالمقايل 
لسنا بحاجة إلى بذل أي جهة لتحليل الملك لير إذ أن وحدة 
النص وأسراره قد قلصتها وسائل خار حدة. 

أن ب النقد بالنسبة لفروبد» بوظيفة تأوبل 
(تفسير مقاطع ملغزة من ع إفني آو آدبي] ليس کل موؤلفات 
سيين ذلك کشر مسن مقالة فر دد الشهيرة «الغرابة المقلقة» 
(۱۹۹۹( التي تشكل مجا ا للقراءة الفرويدية. لن النص قد 
لايستدعر البحث عن المعنى أو اذا لم يوقظ فينا يعض 
الغم. لكن هذا النمط من التصسوصس (التي تختلف عن التصومر 
الخيالية) قد أهمله علم الجمال: والدراسة المعجمية علi0a×عا‏ 
المدعومة بالأمتلة والاستشهاداتء تسمح بتعريف ماتعنيه عبار ة 
imi‏ nheل.‏ وقد بحث بعضهم عن أمثلة في حکايات هوفمان 
(«الرحل الرملي» الذي طال ا لخص)ء ٠‏ وشي روايتهك اکسیر 
!لشþaطji «Elexiredu Diabl:‏ في موضوع الازدواج « ٥0u‏ » 
) الذي تام بدراسته أوتو رانك Oo Rank‏ عند ذل قام 
إلى غرابة مقلقة مثل. با O‏ ال و التعاو ىۋ 
والأفكارء والعلاقات الخارقةء والعلاقات بالموت» والتكرار 
اللاإر ادى وعقدة الخصclء Complexe de Castration‏ 
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إن الشعور بحد ذاته ينتج حينما تمحى الصدود بين 
الخبال والواقع في الحياة كما في التنصوص. لكن «الفرانة 
ااولقة» أغنى بكثير في النصوص عم هي عليه في الحياة 
لان « محال الخال » معفی سر « تجردة الواقع». أمابالنسية 
ذلك الشعور الذي تدده القاري «قانه نشا في 
الحياةالواقعية حينما د : تنتعش العقد الطفولدنة المكبوتة 
بانطباع خار جي معين؛ أو حيلما نسدق القناعات البداشة 
المصعدة وكأنها أكيدة». وهذا الشعور بكون مقلقاً في الخيال 
كما هو مقلق في الحياة. الالمء الصفحة الأصل, تلك هي 
الحركة تغذنها ثقافة واسعة. ثقافة أدببية أيضاً [إناجمة] عن 
القراءة الفرويدية. 
ويعد المعلم» إفرويد] اهتم عد د كبير من الحللبن 
التنفسانين الذسن لح نكونوا أبدا نقادا أدبیبن» بالأدب مثل 
لاکان الذي درس باتاي وکلوديل وغوته وهيجو 
وجویس ومولییر وباسکال وہلوت ع٤۴۵1‏ وشکسبیر 
وو یدکئنید 4¬ kiدل‏ ت۷ كما عالجواً فى تصوص كبيرة: یو 
وديرا 01:25 وجيد (انظر بيبلوغرافيا مارتيني» لاكان 
منشورات بلفون (ص ۲۷۰°- ۲۹۷). 
شارل بودjiy Ch. Baudoin‏ 
قبل عاح ٠‏ لم تعرف اللغة الفرنسية سوى دراسة 
جاك ريقيير حول بروست وفرويد وعنوانها «بعض التقدم 
في دراسة القلب الإتنساني» بهدف تمبيق التحليل النفسي على 
النقد الأدبي. . مم ذلك في عام ۱۹۲۹ نشر شارل بودوان کتابه 
« التحليل النفسي للفن. . ومن أعماله الغزيرة نذكر أيضاً: الرمز 
هند فيرهرن ١١۲ء۷::۲1.‏ دراسة في التحليل النفسي للفن 
.)۱۹۲١(‏ التحليل النفسي لفيكترر هوغى )۱١١٤١(‏ وانتصار 
البطل .)٠٠١١(‏ والتحليل النفسي للفن") بهدف «البحث عن 


)١(‏ نشير الى آنه مهدى إلى فرويد. 
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العلاقات التي يقيمها الفن مع العقد الشخصية أو البدائية 
e‏ لدی الفنان المبدع أو لدی متاأمل العمل» وينقسم إلى 
لرظائف ال ونعشر بودوان في أفكار 86 الأسطورة عن 
«العقد اليدائية» مستوحيا ذلك هن أعمال فروند 
و أيراهام ABR A۴ AM‏ و رانك kKہa]‏ ویینع Jung û‏ دقول: 

« الأسطورة هى المضمون الظاهر لحلم واسع قد تكون العقد 
البدائية مضمونه المستتر» > ونعل أن یعرض نظریات فروید. 
يقف المؤلف عند عمقدة أوديب في لفن فيجدها ه في فكرة 

الأب . الظالم (دون کار لوس وغيوم تل لشبلر Schill‏ 
وفكرة الأخوة الأعداء في «بريتانيكوس). صحیح أن شیلر 
لم يكن له أخ إنما كان متعلقاً بشقيقته وهكذا گذا «بنتقل حا 
الاھ الى الأخت وېمواز ة ذلك؛ يتحول ألعداء إزاء الأب في 
عض الاأعمال التخبلية. الى الح المتخبل». کما يقوح بودوان 
بتلخيصس کتاب حونلر 5sع0nل‏ «هملت ی أف د یسب » (وقد تحد شنا 
منه حينما تعرضنا لستار روبنسكي): وقد سمح هذا الكتاب 
باستكمال تأريلات المختصنن بأعمال شكسبير من خلال 
تراءته لعقدة أوديب في المسرحية المشار إليها. وفيها يتحلل 
و ف حه الظالم) 0 الى ثلاشة لسه وجوه (إذا إضفنا بولونيوس, 
وهو أمر يفسر اغتياله من قبل هملت). وأخيراً نحن نعلم 
يان هملت قريب من موت شكسبير. والتحليل نتفسه 
نطق على ماکیث قاتل داناکان ؛ ويلتقي بودوان مع 
رانك أيضا. إذ يصور دون جوان (الذي لايشكل ليبوريللو 


بسسق ی بدیلا ل( على ذه خاضع لفكرة عقدة الذنب. التي لها 
حدذور أوديبنة يؤكدها انتقام الآمر الاعdمد٣صد‏ مع ذلك» فإن 


مايتضىح « « ليس ع قدة أودیب بحد ذاتها انما بعض الحالات 
المشتقة عنها وهي حالات شخصية جداء وإذا لم نأخذ هذه 
الحقيقة بعين الأعتبار فإن كافة التفسيرات تصبح رتيبة 
وستصل سريعاً الى القول «بان آلاف الأعمال تعبر في 
عمقها عن نفس الشيء ء (أي عن عقدة آودیب). 
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بعد ذلك يقوم بودوان بمعالجة النرجسية (يدعوها بال 
٥"وi»ادN)‏ التي تتضمن العودة إلى حضن الام. يقول شليجل 
[غ8 che‏ » کل شاعر هو نرجسي بتلذذ بحس ذاته. ومشال 
تولستوي يوضح ذلك. في ذکریاته الاولی؛ حيث يكتشف 
جسده ويتعارض مع العالم الخار جي بصرخاته التي « تلخص 
الشخصدة بمجملها». أن شرجسية تولستوي ذات طابع 
مردو ع لانه بحب ذاته ويكرهها بالتناوب؛ وهی یتردد بين 
«الأنا» و«مثال .iDEAL DU MOI « bG'I‏ وهذاك علد کر مر 
شخصيات تولستوي تتصنف بهذه السمات التي تعود الى 
الؤلف وتفصل يبشكل خاص؛ الحب بين الشهوانية وامحبة- 
التي هي محبة للذات- ومن هنا عجز أبطال تولستوي- 
خصوصا أولئك الذين اسقطهم بشكل واسع جداً من تحليل 
مشاعر الحب لديهم دون أن يستنتجوا بان الأمر ليس سوى 
خداع ذاتي وهذا يذكرنا بسوناتا إلى كروتزر 2 501214 
ااا الرائعة. وحتى الأعتقاد بالقرة المطلقة للفكر التي 
تتسم بها إيديولوجيات الروايات (في الفعل السسبي 
للأفكار). هو اعتقاد يعود إلى النرجسية» وعدوانية البطل 
تنقلب على الروائي الذي يقوم بتعذيب نفسه «ومن هنا 
نشوء الأز مات لااو الأخلاقة والتصعبدات العاطفبة». 
ان تحلىل سودوان يسمح إذا بفهم سيكولوجية وسلوك أبطال 
تولستوي» كما يسمح أيضاً (تبعاً لرأي رائنك) بفهم المؤلفات 
العديدة التي تعالم موضوع البديل (الأزدواج) كما هو الحال 
في کتابات (ميسيه Musset‏ و أندرسن؛ دھ وف نر دجن بول 
ووایلد وموباسان وبی ٨٥8‏ ودوستویفسکي) حیث يشتر ك 
البسديل بافكار تقل رة حول الشرج تة شل فكرة ا مرا 
والخوف من الشيخوخة» والبطل المضطهد من قبل بديله 
eاoubط‏ والکتاب الذين اختاروا هذا الموضوع عانوا 
حياتهم من الهذيان وانفصام الشخصية والعصاب وأحيانا 
من الاختلال العسقلي. ذلك لان «المكون المعادي» للنرجسية 
«نسقط على البديل » و دمدحه « ها الطابم المؤلم والمخبف ». 
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وكما هو الأمر عند فرويد» فإن التحليل النفسي أتاح 
لبودوان ورانك امكانية فهه بعض الصعوبات التي تكتنف 
المعنى في النصوص وأمكانية تقليصها. لكن النرجسيهة 
تتحد عند الفنان مع الأنطواء الذاتي ١10ئإع۷١٠۲)١[‏ ومع 
« مكونات سلببة» اأخريى تشكل «عقدة الأعتكاف ». وهكذا 
يمكن للفن أن يتصاهر مع النكوص العمصابي المرضي 
الخطيم » ومعم کسر الطموحات الإئسانيهة صحة: الحالة 
الحمالية تشكل «توازنا ثميناً وغير مستقر». 

ترتبط النرجسية بحب الأستعراض «وبعقدة الإدهاش » 
كما هو الأمر عند تولستوي 0 روستوه: ٠‏ إن موضوع العري 
-أو الزينة الفاخرة- يعني أن الأول يترجم الكتب والرغبة 
فى لفت نظر الأخرين ومن هنا مصدر العقوبات كما في 
(اوديب واوريون 0110١‏ وموضوع الرؤية المحظورة كما في 
(اور یدیس عء1ل اا٤‏ و بسيشيه ع۲ءرء۴). الأظهار والأخفاء عن 
طريق الكبت يرتبطان بہعضهما بعضا كارتباط المعرفة بالرؤية 
(كما في تحليل فرويد لليوناردافتشي). ولكي نفهم عقدة 
الأدهاش » يفقوم بودوان بتحليل « وعي قىکتور هوغو ۷.۴1180٥0‏ 
في ءع1ءع1ء وع عd«ععع]‏ اسطورة العصور. 

ودراسة هذه القصيدة ذات الطابع الخاص» تقوم على 
دراسة الرموز من خلال مجمل اعمال فيكتور هوغى -وهي 
دراسة سيقوم المؤلف بنشرها فيما بعد- «لاأنه ينبغي على 
الحلل | ن ينظر إلى عمل الفنان باعمتباره عضوية حية. حبثٹث 
بيكون الجزء مرتيطاً بالجموع ولايتضح إلا به. والتحليل 
العمبق للقصندة لايتم الأ بتحليل اعمال الشاعر کلهاء ویقوم 
المنهج على تحليل كوكية من الأفكار فاذا کان قتل الاح لاخىه» 
هو الموضوع المركزي للقصيدة؛ فانه يرتبط بعقدة هامة عند 
هوغو» الذي كان يتنافس بشدة مع اشقائه وشقيقاته في 
السنوات الأولى من حياته. وهذا التنافس المكبوت فيما 
بعد ترك عند الشاعر «اثار لا واعية عميقة» والوحوش 
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الهيغولية ك١ءنامعu‏ (نسبة إلى هرغر) مثل (هان الأيسلندي 
وكاسيمودو) تعكس صورة الطفل المشوه والذي يخاف من 
الحمياة. ونجد غيرة هوغر من اخوته في عدد كبير من 
القصائد» ومن هنا الشعور بعقدة الذثب الواضح في 
«الوعي » وهو شعور يرتبط بفكرتين هامتين هما «فكرة 
المطاردة » «وفكرة العي ». 

فكرة المطاردة الحملة بشحنة قوية من الكمون العاطفي » 
نجدها في عدة قصائ مثل (عنووة٣ ٥u‏ عاعنذ4 وملك غالیس 
الصغبر » «وقاتل أيببه» من مجموعة اسطورة المصور). 
وترتبط الفكرة بالعقدة الأبوية والأاخوية في نفس الوقت؛ 
وهي عقدة متناقضة بالتأكيد (من هنا الحاجة إلى التضاد 
)Antithee‏ وتیل غالبا الى نابلیون. أن المكون السلبي 
للشعور سيتركز على نابوليون الثالث؛ حيث يعثر هوغر 
على السعادة انناء هروبه ويكرر بذلك نموذج شاتوبريان. 
وهروب قابيل يعبر عن الهروب امام الأب وعن العقاب 
الذاتى اللاراعى اما فيما يتعلق برمز العين فنحن نعرف 
مدى أهمية هذا الموضوع بالنسبة لهيغو. فذكرياته الأولى 
ترتبط بالنظر وبالاستعراض. وهي تنتج «منظومة من الأفكار 
المترافقةء بشكل منتظم» مع الشعور بالذنب والالم»: والمكون 
السلبي يتسامى في المسرح وفي الشعرية الذاتية, أما المكون 
الايجابي فيتسامى في الخيال المرئي من ناحية, وفي القلق 
الميتافزيقي من ناحية اخرى» وارادة القوة التي تعوض» عقد 
النقص البدائية» تمتزج بالغريزة المرئية المرتبطة بالحياة 
الجنسية الطفليّة وبالفضول المحظور» وترتبط بالمعرفة. 
والمعرفة والقوة هما سمتان من سمأات العين. 

ويعثر بودوأن على هذه السمات في عدة استشهادات 
يطبعها في الحالتينء الشعور بالذنب» وبالعقاب (العين 
ترتبط بالشأر ١٥نا۵٣).‏ وهكذا فان تحليل القصيدة قد انطوى 
على ربط الأفكار الرئيسية في القصيدة مع بعضها بعضاً ثم 
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ترجمتهاء والعشور على العقد الأولية (الأصلية) الكامنة تحت 
الموضوعبةء وفي لاوعي الشاعر الذي لايرتبط شعوره بالذنب 
«بخطيئة حقيقية» فمن وجهة نظر الأنا الأعلى 01٣۲٠5ء‏ فان 
الغرائز المقموعة تكون جانية تماما كالأفعال التي تؤدي تلك 
الفرائز إلى ارتكابها إذا لم تكن مقموعة» نحن نعرف بأن 
الأنا الأعلى يكون قاسيأً بمقدار ما يكون القمع قويأ (...) وهكذا 
يكون عذاب الضمبر عند العصبيين ذوي المبول الوسواسبة التشكيكية 
اشد منه عند المذنبين الفعليين » ولقد اتاح التسامي 10۸٤2١11طSu‏ 
الفني لهوغر فرصة التخلص من العصاب الوسواسي. 

اذا يكون التحليل النفسي للفن قادرا على اعادة تكوين 
«اصل العمل» ليس بالرجوع إلى المخطوطات (وهى موضوع 
اهتمام منهج آخر) انما عن طريق السيرة الذاتية عنطمaعه81‏ 
لان الأنطباع (الحالي) يحرك عدة عناصر تعود إلى الماضي؛ 
حتى لوكان بعيدأ وإلى اللاوعي مهما كان عميقاء وحول هذا 
الحافز 8»«اساهنا؟ المرتبط بالعقد تتكون عضوية العمل وعلى 
التحريض ١٠٥ناداں:اS.‏ العمل ليس فقط (تعبيرا عن العقد 
يجيب على حالة راهنة او قريبة ويجهد نفسه بهدف تمثلها) 
وهو يقيم بينه وبين العقد الموجودة علاقات منسجمة وغير 
متوقعة» وتحليل بودوان المنصب على القصيدة وعلى 
الشاعر» في هذه الحالة» يعتبر تحليلاً موفقاً لانه يفلت. 
كالىمل الفني نفسه؛ من ابتذال النكورص ,٥10ءیع:عع۸],‏ الجزء 
الثاني من هذا الكتاب الهام (يعقده بودوان) للتأمل أي ردة 
الفعل (اللاراعمية) تحت الشعورية ١)۸ع›؟رهC-طاSu‏ لدى 
القارىء الذي ظل النقد يهمله حتى ذلك الوقت. ويقوم 
اللنهج على تداعي الأفكار الذي يكشف عن اللاوعي 
(اللاشعور) شريطة أن نعرف الشخص الذي يقوم بالإشراك 
اي القيام بتحليله: فالمريض يستحضر امام العمل الفني 
عوضا عن الأستحضار في الحلم» هناك سلسلة من الملاحظات 
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التي وضعت دوجود الأعمال دة تقود إلى نتاسج: ان بدو العمل 
ميشيا من ر همقل اختارها اللمتاأمل تفه وشى (العمل) 
بالئسية للمتاأمل يعبر عن عقده ااخاصة به الاأمر الذي يجعله 
يعتقد بانه هو المؤلف أو أنه حلم جغك. إن القراء. يحققون 
اتجاهاتهم اللاراعية بواسطة العمل» ويسقطون عليه 
صراعاتهم بها في ذلك حلولها (ومن هنا مصدر الشعور 
anal‏ غ .(Jouissance‏ 

القضية الأساسية هي قضية التواصل بين المؤلف 
والقارىء «على صعيد اللارعي » ويتتج ها التواصل دشکل : 
خاصضص حنئما يتضمن العمل «صوراً نمطية لعقد بدائية» 
وبالتالي « مشتركة بيتهما» لکن «المتامل بسقط أيضا؛ 
العمل العقد والصراعات الشخصة التي لاعلاقة لها بتلك 
التي يعاني منها منها المؤّلف. 

وبالتالي فان هذه الدراسة تشير الى الصلة بين القن 
و نەن الحلم: فالعمل «بحعلنا نحلم» پیعتی آنه یجعلنا تشر 
الصور بالافكار» لكن ليس لدرجة أن نغض الطرف عن 
مصسدرها وهو |العمل] « «يعطي ويأاخذ باستمرار » لأثنه يحدد 
« مجال وعي ضيق ». والقارىء مدعو إلى خلط الراحة عا۸ع)0¢ 
بالانتباهء الناتجين عن الايحاء «الإيقاع يشكل إحدي الطرق 
الأكثر وضوحاً لهذا ا من التثويم المغناطيسي (Hypnotisme‏ 
وكما في الأحلامء» فان الصور الفننة تخضمع إلى قانونين 
أساسينن: قانون التكثيف ١210ع d‏ ممع وقانون الانتقال 
acemen1اDep.‏ بمعنى أنهما يكثفان من رؤّبة واحدة» عدة حقاأئق 
تشكل عقدة وأاحدة من جانب» ومن خلال هذا التركيب -1/ر9 
#عط) يمكن للعثاصر الهامة أن تختفي خلف العناصر الثانوية 
التي تتلقی التاکید ۸۲عc Ac‏ عوضاً عثها من جانب أخر وذلك 
تحت تاثبر الكت 1١ع”عااه]ء۸.‏ بعد ذلك يجد التحليل النفسى 
الفكرة الأرسطية القائلة بالتطهير كiئاةطاة٣‏ أو التسامي 
(التصعيد) imationاSub‏ کما یدرس «تراکمات » و«تفريع 
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شحنات » «المخزون العاطفي » عشد الانسان وفي العمل بحد 
ذاته» إن الفن» على النقيض من الحلم» يسقط الخيال في 
الواقعء ويتواصل همع الآخرين «ويجهلنا نخرج من ذواتنا» 
وكوسيلة للتعبير؛ فإنه يصعد لكن لايواصل. 


هذا التحويل إاها6ئ0 عن طريق علم الجمال يوسس النقد 
[اعلىی اعتبار] أن العمل الفني يبلغ ويعلم اللغفة». لکن هل 
يقوم بإيصال الصور ؟ نعمء لكن صور المولف وصور القارىء 
لاتلتقي مع بعضها بعضاً لأن الاتصال لايكون دائما كاملاء وهو 
لايتم من لاوعي تحتي إلى لاوعي تحتي آخرء لكنه يعود إليه 
فضي منطقهة «الوعي البدائي» أو الوعي الجمعي » الذي جد 
تعبيره في الرمون والأساطير» ويبقى في تلك المنطقة من 
الوعي التي يهملها التحليل النفسي. لقد أرادت السريالية 
الوقوف عند المستوى الأول مقدمة «مادة جميلة» ينبغي 
الببحث عن تفسير لها». واللجوء إلى الأسطورة لايشكل 
علاجاً شافياً إذ لابد للمرء من أن يعيشها ويعيد خلقها» بعد 
أن يعثر عليها في لاوعيه وليس في ثقافتهء بشكل يعطي معه 
بتلخيص مسيرة الفنان بقوله: «بعد مضي فترة يكون فيها 
المبدع بعيدا جدأ عن التعبير الأمين عن مشاعره الأكثشر 
حميميةء.فإنه يلاقي مقاومة غير متوقعةء ويصل إلى نوع 
من المأزق حيث لايمكنه الخروج منه إلا بعد أن يعثر على 
صيغة أكثر فنيهة وأكثر موضوعية وشمولية وعندها يبدو 
هذا التوضيع ١10ا1۷2)ءعزا0‏ وكانه خلاص ع2٥۸‏ 11۷2ء حقيقي ». 
بالمقابل إذا توجب على شيلر ١عاانط٥S؟‏ أن يهجر الابداع 
الشعري خلال أزمة طويلة عاشهاء ذلك لأنه تطرق إلى أفكار 
ئ «شديدة التعقيد ومغرقة في الذاتية». في الوقت 
الذي سينجو من الألم الأوديبي في دون كارلوس» 
عن طريق الأرتفاع إلى مستوى «المأساة السياسية ذات 
المنفعة العامة». 
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تالف العمل من رموز تجمع عناصر « بدائية وغريزية 

وطفلية» نسم يا خد عناصر أخسری مس ألحياة العاطفية 
الشخصبة. ٠‏ ويجممع أخيرا عناصر عليا ذات الصفة الأخلاقية 
ا۴1 والأجتماعية والفلسفية والدينية». وهذا مافعله 
هوغو في قصيدة «الوعي » > حیثما حول مخزون مختلف 
العقد التي كشف عنها التحليل في ذلك العمل, إلى الفكرة 
الأخلاقة قية التي تشكل موضوع ١٠ء11‏ القصيدة ». اذا لاينبغي 
على النقد أن ييحت عن معفعنسی العمل في العقد Compiexes‏ 
ی سس إنما أيضاً في التعدبلات Derivations‏ والتساميات 
(٤ Sublimations‏ وإ فان كافة الأعمال رد الى بعض الانماط 
المتشابهة دائماً » كما دشر بودوان نحق (عقدة أوديب» عقلدة 
الخصاء ...as) rato‏ الخ ) في سيرورة (عملية) الأبداع يجب 
إن نقراً الحهد أي أن «الجميل هو المرغوب فيه حينما کف 
رہما عن أن يكون موضوعاً للتأملء» ونقول هذا بشيء من الحذر ». 

في انتصار البطل» يقوم بودوان بدراسة ستة عشر 
ملحمة بهدف التعرف على (السيناريو) البدائي الأسطوري 
الأصلى» الذي هو مجرد صوارة تمثل بيرسه ع٤۲0٥۴‏ أثناء قتله 
للتنين لتخليص أندروميد Andromede.ء‏ وکل استعادة لیذا 
(السيناريو) تشكل تصعيداً له دون أن نعرف لاوعي الفنان؛ 
لكننا نعرف أن «العناصر الشخصية» تشکل امتداداً 
للمعطيات الجماعية. «عند ميلتون N110١‏ الأعمى»؛ فان «الفردوس 
المفقود» نفسه»ء بشكل کلا واحداً مع الضوء المفقود». وهكلا 
ندرى أن القراءة التحليلية النفسدة المدروسة بشكل دقيق 
تهيء الطريق أمام مناهج دون أن تفرض خصوصيتها. 

شارل مورون والنقد النفسي: 

وهذا أيضاً مايعتقده مورون 1۵1۲0١‏ الذي يبدو وكأنه 
نستکمل أعمال بودوان (حیث بستشهل به في کتابه: 
التحليل النفسي لالارميه) ٤"۲ةااة×.‏ قبل هذا الناقد 
کان هناك کتاب ماري دو ناسرت M. Bonaparte‏ الشهدر: أدغار 
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بو ۲٥۴‏ .8ء دراسة تحليلية نفسية .)۱۹١١(‏ والدراسة 
المؤسفة: فشل بودلير للافورغ .)١ Laforgue‏ العمل 
الارل لمورون؛ والذي ينبغي أن يحتل المكانة التي بدستحقهاء . 
يتضمن ثلاثة أجزاء. وقد تميزت المرحلة الأولى بالتردد أو 
تلمس الطريق. فبالأضافة الى كتابيه الجماليين المتشورين 
في لتندن الجمال وأالفن والأدب (۹۲۷)ء والحمالبات 
وعلم النفس )٠١٠١(‏ هناك بعض الأعممال الأولى في 
التحليل النفسي مثل مالارميه الغامض (أعيد نشره في 
دار کور تي cor‏ عام 1۹1۸( «نرفال والنقد النقفسي »› 
(منشورات دفاتر الجنوب عام ١٤۹)؛‏ واللاوعي في 
مؤلفات وحياة راسین (۱۹°۷) وہءاھاMis‏ udiاEs‏ (در اسات 
ميسترالية) (النقد النفسي لأعمال ف. ميسترال 
:)۱۹٥ ۴m]‏ ومقدمة إلى التحليل النفسي لمالارميه 
( ۹۰ء ۹۲ النص الفرنسي صدر عام .)۱۹٦۸‏ ثم أصدر 
مورون بعد ذلك أطروحته الكبرى التي يوضح فيها منهجه 
وهي: من الأستمارات الللحة الى الاسطورة البشرية 
مقدمة إلى النقد النفسي (بودلیر. نرفال» مالارميه»ء فاليري 
Corneille يliرy—ک «Valery‏ موليير) ۳. هذه الأعمال 
التحليلية النفسية تبعتها دراسات تطبيقية نحو: النقد 
النفسي للجنس الهزلي (4١۱۹)ء‏ بودلير الأخير )۱١۹٦٤(‏ 
شخوص فيكتور هوغو (ف. هوغوء الأعمال الكاملةء ج۲ 
نشر النادي الفرنسي للکتاب» ۱۹۱۷)» فیدر )۱۹٦۹۸( Phe‏ 
ومسرح جیرودی ×6¡۲۵141 (۱۹۷۱). 
في كتابه: مقدمة إلى التحليل النفسي لالارميه 
(ط ا ٠‏ واستكملت عام ۱۹1۸) يطرح أهمية مبدأ ظل 
مهملا حتى ذلك الوقت وهی أن مالارمیه حینما کان يتيم الام 
في الخامسة عشرة من عمره» فقد ماربا أخته ذات الثلاثة 
عشر ربيعاً. هذا الحدث يؤدیى الى تفسير حناأاة الشاعسر 
وکتاباته» وهنا ينبغي تحديد الدور الذي لعبته هذه الهرّة 
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العاطفية الأولى» واكتشاف أصدائها ورموزها عنده. ومتابعة 
خيوط تداعيبات أفكاره. وباختصار» دراسة تلك الشبكة 
المعقدة من المشاعر والتعبيرات التى يشكل موت شقيقته 
مركزها الوحيد» للوهلة الأولى على الأقل». عند ذلك ينبغي 
العودة إلى «الجانب التحليلي النفسي » ». فمن جانب» هناك 
الصدمة النفسية عصئتاة٣ساه1۲؛‏ ومن جانب آخر انطواء 
القصائد على «شبكة من الصور الثابتة [...] التي تتکرر من 
قصيدة إلى أخرى» (الصور التي درسها مسورون من وجهة 
نظر موضوعاتية iqueاhema‏ في کتابه: مالارميه الفامض. 
طبعة 1( وهذه الشبكة من التداعيات (مثل 1 

واللهب» مغيب الشمس وانتصار الأحبة والموت) ينبغي 

نمبزها عن «األهندسة امستمرة» التي تختبيء تحت هذا 
«المعشى المقسروء» والتي ننجم عن اللاوعي. اذا تنحلد هنا 
تحليلاً نفسبا يەن « المضمون الظاهر » ونين «المضمون 
المستتر». وهذا مانسحث عنه مورون: إأنه منهع التحليل 
الذي قد يقع بين سانت بوف ع۷نء8 - عا١زة۵»‏ ونقد لافور غ La-‏ 
ع (حول بودلیر) وماري بونابرت (حول بی) وهنا تطرح 

فكرة التحليل» حبث تفتة تفتقر إلى السا رات التي د تقدم للطبيب 
المعالج عبر عدة سنوا ت كمىة ضخمة من المعلومات. كما 
تفتقر أيضاً الى التحوبل .1rans]e۲٤‏ وکما هو الحال بالنسية 
لفرويد وبودوان. فإن مورون يعترف إذاً أنه ينبغي الأكتفاء 

بتأويل المادة الأدبية» واستخدام التجربة الطبية أو العلمية 
كالقصىدة أو يعض المعلومات المتعلقة بالسيرة الذاتية. 
وأخىرا الناقدالادبي « لايسعى ورأء التشخص» بتجاوز 

الأعراض کالحلل. . ففي ألنقد الأدبيء «العرض » و حدةد شق الذي 
يكون العمل الفني. وبالتالي فإن المهمة تتلخص في تكوين 
شىكة من الصور والتداعيات «والمنظومات الأاستعارية» ثم 
اكتشاف «العقد التقلندبة » الكامنة تحتها. الرمز يعبر» في 
نفس الوقت» عن «اللاوعي الأدنى » وعن «الروحانبة العلبا». 
ويننشهي الكتاب الى أن « وسسواس الام و الا خت الستتينن 


۹ — النقد الأدبي م - ٠٤‏ 


لايوضح عمل مالارميه» ولايفسره أيضاً بل يحدده ويثبته من 
الأسفل». إذا كانت القصائد جميعها مختلفةء فإن الوعي 
یبقی وتیباً . ومع ذلك» فإن مركز البنية هذاء يدهش ولايمنع 
من تحرير (انعتاق) الفنان (الذي قد ينتحر نتيجة وساوسه). 
وهكذا تنطلق القصيدة من «الوسواس الى الأسلوب » 
وكلاهما ساكن» غير متحرك وخالد» مروراً بمتغير أو تحول 
مدة من الزمن أو زمن الحمل. بالتأكيد الوسواس و«المعشضى 
الواضح» لانفسران کل شيءَ لکن ما الذي ٹگس- به 
لوتجاهلناهما؟ هذه الدراسة التي لاحقت التطورات 
المالأرمية من قصيدة الى أخرىء» دون أعتبار العمل كوحدة 
زمئننة (وهو مسعى سيتم الرجوع إليه عبر «بودلير 
ألأخبر » قد اثر تا r‏ شرا كيرا وأنجب» كما يبين ذلك تاريخ 
النقد قي أغلس الأحيان, کتبا لولاه ماوجدت متل (عایده» 
وسيليميه وحتى ريشار الذي لو انتقد مورون في 
أطروحته» لما أعاد بناء كوكبة من الصور). 

و في كبر کتبه حجما: : من الأستعارات اللملحة إلى 
الأسطورة اليبشريةء يثبت شارل مورون منهجه ددقهة 
كبيرة: وكان كتابه: مالارميه الغامض قد قدم له العناصر 
الأولى لكتابه الثاني: التحليل النفسي لالارميهء وبقي 
عله اقترا ج التولة .Syntihse‏ القول بان النقد النفسي 
مستقل عن الفترة وعن النوع الأدبي المعتبرين» يعني 
شمولية تطبيقه. لكن إذا أعدنا وضعه في جغرافية النقد 
التي تأخذ بعين الأعتبار محيط الكاتب وتاريخه وشخصيته 
و تحور ه» ولغة العمل» فان الشقد . النفسي Psychocritique‏ يقع 
قي القطاع الثاني ويشكل جزءاً منه لأنه يهدف الشخصدة 
اللاراعية للكاتب. من ناحية أخري» فان النقد الكلا 
لايدر س اللاوعي؛ ٠‏ بينما يقوم التحليل النفضسي بدراسة 
اللارعي المرضي» والنقد الوشضوعاتي "hene‏ (ر يشار 
وبوليه 1۴۲ا۴0) يبحث عن الأنا العميقة لكنه يظل متميزاً عن 


س 


ا النفسى « وبالنتسجة فان هذا «الانا» يظل غامضا. 
ن النقد النفسي يعتبر التحليل النفسي علماً ينبغي 
معرفته واستخدامه» مع اذه یسعىی الى « إشراك الآقكار 
اللاا رادنة الواقعة تحت البنى ألمسرغودة فی النص » م شكلة 
بذلك شتكات لامرئية. وهكذا فان «ضمان علم حقيقي » يسمح 
بسبر (تقصي) حدود الوعي واللارعي عن طريق النزول إلى 
هذا الأخير. 
ويكون ترتيب التحليل على النحر التالى: تنضيد 
النصوص يقود إلى شبكة من التداعيات وتجميم صور ملحة 
ولا راديةء تعد ذلك نيحث, من خلال النص؛ عن تغبرات هذه 
البنى التي ترسم الأشكال والحالات» بشكل تستخلصضص معه 
« الأسطورة الشخصدة». التي تحيل إلى الشخصية اللاواأعبة 
لكاتب وإلى حالة درامية داخلية تتغير باستمرار بفعل 
العناصر الخارجية لكنها تظل ثابتة وسكن التعرف ملبيا 
أخبراً عن العلاقات المتصلة بحياةالكاتب (لكن الأمر عكسي 
في کتابه عن مالار ميه). المنهج يقترح إذاً توليفاً بين اللغة 
الواعية واللغة اللاواعية. واللغة تنطوي على عدة أنماط من 
النطق كما هوالأمر بالنسية للناقد نفسه بنتقل من 
الفرويدية الى الأدب. 
) لقد اصطدم النقد النفسي (ويبدو أن لاأحد يستخدمح 
هذه العبارة غير مورون» إذ غالبا ماعاد إلى نفس المسار) 
بانتقادات نظرية» اذ أخذ عليه جینیت ٤2ع‏ في کتابه -۴18 


Dou- علمویته* ٩1۸)18۳ع1٥5» ویتهمه دو بروفسکي‎ )۲ ues 
)عط في كتابه: لماذا النقد الجديد؟ بتحطيم استقلالية‎ 
العمل (وهو نقد يمكن توجيهه إلى أي منهج بنيوي) لأن‎ 
مورون يتعمدالخلط بين مختلف أعمال المؤلف في كتاب‎ 


(٭) العلموية. مذهب يقرر الاكتفاء بالعلم من حيث قدرته على 
الذهاب إلى المسائل القصوى الدائرة على المعرفة البشرية (المترجم). 


ا 


حيد وتحطيم النوع. لان مسر راسبن ليس مسرحا إنما 
كابر لراسىن Racine‏ وأخىرا قأانه لايرى في العمل مشروعاً 
يتجه إلى الستقبل بل هو عودة إلى موضوع وحيد(). 
بقى القول أنه لايحكم على المنهج بالأفتراضات المسبقه 
فقط إنما أمضاً على تطبيقه. وبالتالي سنبين كيفية عمل 
هدا المنهم مير ثلاثة أمثلة أخذت من شوغو؛ و راسي 
وجيرودو. في «شخصیات فیکتور هوغو» )۱۹١۷(‏ يؤكد 
مورون وجود میدان تخلتلط فيه الرواية بالمسرح وميدان 
الحلم «تتميّز الدراما الحلميّة عن الدراما الحقيقية في أن 
الأولى تكون أنوية Egocentrique‏ وموحهة عاطفباً.تقودنا e.‏ 
الفكرة فوراً الى ارإسة البطل والأنانكى عند هوغو. فاليبطل 
هو الشخصيّة» تتقاط فيه كافة العلاقات الديناميكيّة (في: 
الملك يبتسلى» لىس قرانسوا الأول بل تريبوليه اع اuا0طةا!‏ 
كما رأى فيردي ل۷۵۲ ذلك) نلجا إلى تناضد الأبطال 
(تریبولیه؛ کاسیمودو»ء وفروللو 0ااها۴) د تم الى تناضد 
الحکانات ۴a4‏ التي تکش ق الاستيهام Fantasme‏ التحتيى 
(الغامض). أما الأنانكي ankہھ‏ (أو القدر عااادا۴۵ فهو «علاقة 
البطل بحكم غير قابل للاستئناف أو عفو لابمكن تصوره ». 
ويحس به «كحضور مؤلم» يحيل إلى «واقع غير واع» وملزم 
مع آنه مخفي؛ ويتجلى إما عن طريق الإنفعالات (كالغيرة 
والثأر) أوعن طريق الأسقاط على الآخرين (شخصبة أو 
موضوع قدري)؛ أو أخيراء عن طربق الأحلام المعاشه 
التأسسة (كالقتل الجماعي المشرو ع الأضطهاد والقصاص. 
التعذيب, أقبية العقاب» الحكم بالإعدام)». وحينما يكون هنا 


)١(‏ يعتبر موقف بللمان - نویل 1غ0 Bell cmnaın,N‏ فى (الأدپ 
والتحليل النفسي» ۱۹۷۸) أكثر دقة وأكثر ملاءمة. 
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غموضس (العناية الآلهية أوالقدر» جافير* على صورة كلب أو 
ذئب,» أو رجل قائون أو مجرم) فهذا يعني تأكيد الأصل متحدا 
بالفكرالواضح ». وبعدها يتابع مورون تكون الأستيهام 
الشخصي عبرالتخبلات حوالي ۰۱۸۲۰ من لوکریس 
بورجيا*" B4‏ ءucrecا‏ حتى مائلة البیرغراف 8urg1av es‏ 

في البؤساء, وعمال اليحهرء والرجل اي يضحك 
هذا منهج بتنضيد الأعمال على فترات لاست خلاص بني 
مشتركة. وعلى البطل والبطلة أن ينزلا معا نحوالمىوت 
اللحقق » رواية «أحدب نوتردام » توحد بين «نظامين من 
الفگر؛ الأاستيهام والسجلات » وننتقل هن توتردام إلى 
باريس عن طريق المكان والحياة النفسية (العنصر الديني 
وأالعنصر العلماني): فالبناء يشرف على مصائب الأبطالء 
الوحيدين أو المعزولين كمالو كان هناك جراح قديمة 
اس ت تقظبت لدى المبدع. ومن عمل الى آخر نلاحظ أن 
الشخصات «تنتظم تبعا للشكل النفسي الناتج» هو نفسه»ء 
عن صراعات قديمةء إن الشكل الأولى لرواية أاليؤساء قد 
تکون « من الداحل إلى الحخارج» انطلاقاً من حلم رکز 
موجه »: وهن شد ه ه التوترات الداحلنة د تتولد الحالات 
الدرامية التي تقتضي وجود شخصيات تقدمها ذكريات 
المؤّلف وكذلك لاحطلا ومطالعاته» (وهنا دستند مورون 
الى دراسات جورنبه [0۲٣٤۲‏ ورو بير ۲٥طه۸‏ التكوينية -1ع6O‏ 
عا حول المخطوطات). وكان الأستيهام يتجه نحو خاتمة 
ماساويةء لكن ألية الدفاع ضد الالم قد عكست هذه الذهاية 
السوداوية لتحولها الى انتصار آو الى تاأليه». فإذا انسحب 
البطل أو ضحى بنفسه أو كفر عن ذنبه في عدة أعمالء فذلكف 


(+) المغفتش جاشير في رواية البؤساء (م) 
(٭٭) لوکریس بورجیيا: شقيقة سیزار بور جیا .)۱١۹۹ -۱٤۸۰(‏ كانت 
حامية للأدب والفتون والعلوم.. 


\- 


لکي ينقذ زوجين أو أطفالاً من الأنانكي (القدر): الألمان (مشنى 
ألم) الأساسيان هما «الخوف من الأخر» و«الخوف من الشر ». 
ف شن د النتائج التي حصلنا مليها من النص فقط؛ تقابل مع 
يسدر ھ8 هوغو الذاتية» فريما كان هوغو ضحية غیاب أمه» خلال 
أربعة عشر شهراأً بينما كان في الشهر الثامن من عمره. . لقد 
يس التحليل النفسي؛ قي الحقيقةء أن هذا الغفياب» خلال 
السنة الأولى من عمر الطفلء يمكن أن يسبب أضرارا 
خطيبرة . وکتب مورون قائلا: إني أعتبر هذه الوقائع هامة 
لأنها تكفي لتفسير الألم الذهاني أمام القدر المحتوم.» 
وبعد أن يذكر الأزمات الكبرى في حياة هوغو (المراهقة 
موت الأب ترك آديل عاé٤ل۸A)‏ ينتهي مورون إلى القول: «إني 
أعتبر هذه الوقائع هامة لأنه قد تكون هذه هي الجدلية التي 
توحد الحياة بالأبداع من خلال الحلم». وبمقدار مايمكن أن 
بعتور الشك هذا الطرح الأخير لکن هذا الأمر في الفمق؛ 
لیس بدي أهمية فيما يحص هھ فهم العمل. 

و دراس ٥ 1 ٤( Phedre gı‏ المنشورة عام )۱١۹٦۸‏ 
تفترض « أن الدراما السرحية هي عبارة عن استيهام عFantassm‏ 
وتتضمن معنى عاطفياً عاناه المؤلىف كما عاناه المتفرج». وبالنتيجة 
فان المشهد نمثل «فضاء عقلیاً» تدور فيه «دراما نفسية» إذ 
إن «الحالة الدرامية تمثل حالةنفسية داخلسة» کما تمنل 
بالطبع شيئاً أخرء لكن مايهم مورون الذي لايلفي» مع هذاء 
أي شڪل نقدي خر هو حذر العمل في داخل الاناء وكذلك 
الأنا اللاراعية. للكشف عن أسطورة راسن عداءدةR۸‏ الشخصية 
(أواستيهامه) ينبغي اللجوء إلى التنضيد 0s)10۸مإعSup.‏ 


في ماجاز بە* اBajaze‏ یÎندر‏ layك* Androm aque‏ 


وبریتانیكوس* دءا«هانا8 نجد أن البطل المركزي يهرب من 
۴ ۶ ا . 
«امرأة محبة للتملك وغبورة ومسترحجله» ترغب فى امتلاك 


(٭) مسرحيات لراسين (م) 


ع س 


کائن ضعيف» مجرد السلاح وأسبر »» وخلف هذه الحالأت تحد 
نفس الأستيهام أي معاقبة الرغبة الغراميةء وأدخل 
میتريدات* Mihra‏ منصرا هدید هو «عودة الأب » الذي 
يستولي على حق الحكم والمعاقبة . وعندما يصير الحب 
«أخلاقياً» ويصير للاستيهام تاريخ. وبنية مسرحية فيدر 
تصور هاتين الترسيمتين. 

يالعشاق المهجورين مثل (هيرميون ع0nنذصآع1]).‏ « وهذا 
هیبولیت 01:۲۴مماا يبحٹ عن أریسي ع٥۸‏ ویطرد فيدر ». 
اذا ترجمنا هذا السلوك نقول بان الأستيهام هو هو استيهام 
«المراهق العاجزر عن التخلص من تعلق انقضی ». أخيراً > ان 
الآب الراسيني إنسبة إلى راسين] (بعكس البطل عند 
كورناي) هو أب خال من الحب والشفقة. هوى مجرد أداة 
عقاب. فهو يعاقب «الأحساس بذنب الحب » «بالم الهجران » 
وبالموت الفردي (المنعرل). لكن ألم الهجران سابق على 
الشعور بالاأحساس بالذنب «حينما دهچركم الأب |. .]فاإنه 
يترككم بدون دفاع أمام أم محبة للتملك. ورثت السلطة. أم 
نود لو استبدلناها بام أقل ايلاماً »» أضف إلى ذلك « تانيب 
الضمير الذي دانسا المجران» والذي دقسرر العقدة 
الاوديبية». الأمر الذي لايمنع أبداً أن تتراكب هذه الأسطورة 
الشخصدة مع التقاليد الأديبة رالأساطت الجماعية. 


والمثال الأخير مأاخوذ من مسرج”جيرودو. حيث يقوم 
مورون بتشكيل البنى الدرامية من مسرحية إلى أخرى, 
مثل الوجوه النسائية النقية والأخرى المشؤومة التي ترتبط 
بالكذب وبالزنا والبغاء؛ وتحت هذا العالم المتناغم» يقرا 
|مورون] «در اما داخلیهة» تشکل «قاسما مشتركاً» يەن 
الترسيمات المرسومة من عمل إلى آخر. ويتطور الانا 


(٭) میتریدات: اسم حمله أکشر من حاكم فارسي (مرزبان) (م). 


(0 


المتشطبم اللامبالي المتوجه نحوالواقع والمرضي والمثبت على 
الأم وعلى الطفولة بشكل يستمر فيه جزء من الشخصية 
بأاستنكار استيدال العطف الأمسوي بالأندفاعات اللأخلاقية 
الغرأمية أو العدائية في الجزء الآخر من هذه الشخصية. 
وهذاالصراح الداخلي ليس صراعا اجتماعيا بل هو صراع 
نفسي. . والدفاع عن « الزوجىن النقيين » هو تنضبال ضدالالم 
المتصاعد. وهنا أيضاً يشير مورون إلى سمات أدبية مستقاة 
من البنىء » وييشي توليفاً Synthese‏ مناسباً حتی لو احتجینا 

على النزول إلى اللارعي وعلى الفكرة القائلة بان جيرودو 
گان « مكيوتاً ) لاااسلفيا العدوأن ¿ الهتلري المجئس Sexualisee‏ 
لدرحة ُن أعماله في تلك الفترة قد انطبعت بطابع «الهروب 
نحو اللاواقع » كنفي للمعتدي. يمكن لقراءة مورىن أن تكون 
خاصة به (شخصية). لكنها جديرة بالانتباه والأحترام بل 
والعمل على غرارها في بعض الأحيان على الرغم من أن 
ألأستعارات الملحة تفرض نفسها بشكل أوضح من فرضية 
« الأسطورة الشخصية». 

هل يمكن تحليل النص نفسياً؟: 

يتساءل جان بيللمان - نويل: «هل يمكن قراءة مادة 
بحث sاما0٣‏ أدبية بالأستناد الى فرويد بدون أخذ المؤلف 
بعين الأعتبار ونسيانه؟ الحقيقة»ء أننا نرى هنا مستقبل 
الأیحاثٹ د في «علم الشفس الأدبي » (الأدپب والتحليل 
النفسي دس۲ ۲ -(. وهذا الفرع المعرفي الحديد يبسمى 
«التحلبل النفسي التصي » أو » TextanalySe‏ « و دنتسا ءل 
بللمان- نویل فی مقالته « هل یمکن تحلیل حلم سوان* Swan‏ 
نفسياً؟ «(مجلة ما العدد ۸؛ ١۱۹۷ء‏ وأعاد نشرها في 
کتابه: نحو لوعي التص» منشورات P۴0۴‏ ۱۹۷۹) يتسا ءل 
اذا أذ كنا عاجزین عن تحليل الكات أف الشخوص نفسياً 

(٭) احدى شخصيات «في البحث عن الزمن الضائم » للكاتب 
الفرنسي المعمروف مارسيل بروست (م) 


~۱ 


فماذا بقي لنا اللهم إلا «تحليل النص نفسياً؟» وبالتالي 
فاننا تفترصضص ف سق د « لوعي للضص ». لابنختلط بلارعي 
الكاتب. 


في كکتابه «الحکایات أالشعبية واستيهاماتها 
(منشورات ۴۳ء ۱۹۸۲) یحدد بللمان- نویل أنه بود ملاحظة 
«كيفية تزين التمثلات الأستشباحıة* Fantasmagoriques‏ 
في الحكايات الشعبية وكيف يتكفل بها القارىء 
و/أوالمستمع» ». فبما يخص الحكايات الشعبية لاضير في 
استبعاد المۇلفىن نظرا عدم معرفتنا بهم. ومثل هذه 
الدراسة تقوم على طريقتين يقتين: الأولى قد تشبه تلك التي 
انتهينا من دراستها وتنطوي على تطبيق «شبكة مفاهيم 
واشکال الفروبدية» على التص. 

والمراحل السردية هي نوع من تجسيد ترسيمة معروفة. 
والخفي أو التنكير النحكم باختراع تلك المراحل يلجا إلى 
عملدیات مفهرسة. وهذا ماقام به جونز بالنسية لهاملت 
ومارسیل موریه ۸.50۲٥‏ وسیمون فییرن ع11اع5.۷i‏ بالنسبة 
لجول فيرن ع”:٥۷ء‏ وهو ماطبقه فرويد» قبل الآخرين» على 
غراديفا جئنسن. لكن الناقد يلاحظ بانه ماعاد هنالك أى 
شيء نستفيد منه لأن الفرويدية لم تعد بحاجة إلى هذا 
النمودح من التفسبيرات» ا اصابها من غنى في أدواأتها. 
ويحتج الأدباء على ذلك بقولهم أنهم قادرون على اكتشاف 
نفس الأسرار الصسسغيبرة كصقدة أودیب والشرجسية 
والأنحرافات. وهنا ناتي إلى الطريقة الثانية أي إلى 
« التحلسل النفسي الت الذي يسعىی إلى «أبرار رغية 
فريدة ولاواعية في نص فريد». وفرادة القارىء نجدها في 
كل نص» وهي مانسعى للوصول إليه. 

إن مايجعل هذا النمط من التحليل ممكناً هو أن 
اج مما واا ار شا و ومتلقی حتی لو کان 
أحدهما «غائباً أو غفلاً» فيمكنناأً بلوغ المعنى من جانب 
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وأحد ». وسيصل الناقد الى آثار حقيقة حقيقة التنظيم اللاواعي 
الذى بح راك التنص» لأنه يستنفر من أجل هذا ا 
تنظيمه اللاوأعي؛ « والآلية الشي تسستشد إليها کل شيءَ هي 
قوة الملفوظية ”٥نادزء«م٫ع‏ التي تخترق اللفوظ 
(کالتيا رالکهربائي). في النص صوت یخاطبني قائلا « أتری. 
أنت. هنا» [وهذا يعني] أن رغبة الشخصيات هي رغبا 
القارىء. الحقىقة. أن القراأءة «التحليلبة النفسية للنص» 

تضم المنهجبين: : فهي تفلك رموزالحكايات وفق شكال > نم یا 
ا تباط األإر جاعي Referentiel‏ لس تكفل بالتاأوبلات 
التفصبلية بشكل موجه. لتكن حكابة: «الجميلة النثائمة 
في الغابة تسمح لنا بقول كل شيء: المغزل والجرح والنوم, 
العجوز؛ الجنية المنسية فنقول: خصاء» جشع الرغة الاو 
القضيب الخيالي للأمء... الخ. لكن يبقى علينا أخذ الحكاية 
ضمن بناء عام. وهذا مايقوم به بللمان- نويل بعد مائة 
صفحة» وهو هتا يعارض التمليل النفسي لمكايا 
المثيات use o enchantement)‏ eآ)‏ الذي قام به بیتلهایم -ا8e‏ 
صاعطاع] حيیث بنتقد دا تاويله التربوي بالنسية للفروسدىين 
الأوروىىن فانها (آي الحکایات) د تتيح للأطفال إمكانية 
«الاستيهام مهدف المتعة». لكن مانرا بيللمان ‏ نونل في 
الحكاية هوء أميرة «لم تخرج هن هذا الوضع الغامض حيث 
تتكون النفسية Psychee‏ ]...[ ونحن تماما ىن الأانصهار 
بالحسد الأمىصسي للحصياة داخل الرحم و مجىء النرجسية 
المرتبطة بتجربة المرأة وبين ألوانها المتهمة باقتراف 
المخرمات». عندها نكتشف «متعة العضو» و«حكم القديم» 1١-‏ 
٤ archaiqpe‏ عاثرین في أنفسنا على « عقدة ذثب نرجسيه 
قديمة » والخلاصة»ء يريد الناقد أن بكون مستعهدا «للقوة 
التي تو لد الأاستيهام للأاعممال الشي ئحللها مرورا 
«بالأريكة» Dıvan‏ حىت يقرا قي «المقعد» و حيبت «نفيد 
صياغة قراءته» ومايتبقى من الرغبة الأولية يظل في 
تفاصيل التحلسل. 
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في ميدان التحليل النفسي المحدود فى النص ينبغى أن 
نشير الى أعمال هارت روسسر 8۲1 ط۸0 Marthe‏ واه تپا 
الرواية* منشورات غراسيه ا#s٤ةا6‏ ۱۹۷۲ء وأعيد نشره فى 
سلسلة 1٥1‏ ۱۹۷۷) هذا بالأضافة إلى كتاباتها الأخرى حول 
فرويد وكافكاء وفي هذا الكتاب نرى كيف أن التحليل 
النفسي الفرويدي يمكنه توضيح ليس عمل واحد فقطء بل 
مجموعة كبيرة من النصوص التي تشكل نوعاً أدبياً معيناًء 
دون أخذ اعتبار وعىي الروائي أو الروائيين (وسنذرى» من 
ناحية أخرى؛ صعوبة تقصى هذاالعمل باعتبار أن الدراسة 
ترکزت على 0010٩‏ وسیر فانتیس 5ع “) والتحلیل کله 
ينطلق من اكتشاف فرويد الذى عرضه فى: الروامة 
العائلية للعصابيين (نشر عام 1۹.۹ مع أنه أشار إليه 
منذ عام ۱۸۹۷). وهذا الاکتشاف يقول بوجود «شکكل من 
الخيال الأولي الواعي عند الطفل واللاراعي عند اليالغ 
العادي» ویکون شديدا في بعض حالات العصساب » وتتهخسمن 
بنيته دائماً نفس الديكور ونفس الشخصيات ويعالج نفس 
الموضوع كما ير تبط «بمبدا الخيال نفسه». بعد أن يخيب أمل 
الطفل في أبويه اللذين آحبهما (عبدهما) في البدايةء لكضه 
يطرد من هذا الفردوس» وهنا یعتبر نفسه كما لو کان 
القيطا أو متبثى»: بما أنه فقد أبويه امثاليين. يحس الملفل 
وكأنه مهمل من قبل أبويه العاميين. عندها يكون العلفل 
«وحيدا أمام زوجين متناقضين يجمعهما نفس الأحتراح 
ونفس الشعور ». أن اكتشاف الحشسبة ext‏ تسسمسح في 


: تنرحمه الى الهريية: جحدد-ه انهل ۲ و ر احصهه انسلون هسل ادس‎ (x) 


وصدر عن أتحال الكتاب العرب في دمشق مام ۹A۷‏ 
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مرحلة ثانية» للطفل بألا يخرف سوى حول الأب ذلك الملك 
الخيالي» وتبقى الأم العامية قريبة منه. المرحلة الأولى هي 
مرحلة الطفل «اللقيط » أماأاالثانية فهي مرحلة الطفل 
«الهجين ». وهذا السيناريو يتيع إمكانية تحديد مجموع 
الروايات لأنه يكشف عن «الأصل النفسي للنوع». وبالتالي» 
فإن الرواية تصور استيهاماً يأخذ شكل الأغنية العاطفية 
ء›مو٣R0‏ حيث يستخرج موضوعاته مثل موضوع الحرية 
بمختلف أشكالها. وهذا السيناريو يريد أن «يظهر حقيقياً» 
وكذلك الأنسحاب من عالم مخيب للآمال كما يسعى إلى 
التقليد أوالتصنع. وهو يعرض بطلين: دون كيشوت الذي 
يحلم كطفل لقيط ليس له نفس العممر النفسي الذي 
لروبنسون ابن الزنا الذي يغير العالم «وهناء كما تكتب 
مارت روبير» يكمن الخط الفاصل بين التيارين الكبيرين 
اللذين يمكن للرواية اتبإعهما واتبعتهما فعلاً عبر تاريخها 
الطويل» لأنهء إأذا شئنا.التحدث بدقة» ليس هناك سوى 
شكلين لصناعة الرواية: شكل ابن الزنا (الهجين) الواقعي 
الذي يظاهرالعالم عن طريق مواجهته بشکل مباشر» وشكل 
الطفل اللقيط الذي يتجنب من المعركة إماعن طريق 
الهروب أو اظهار الأستياء» بسبب افتقاره للمعرفة أو 
لوسائل الفعل. 
الواقع أن الأمر يتعلق «بوجهتي نظر» حول تاريخ 
الرواية. وقد تتناوبان في عمل واحد لنفس المؤلف. لكن 
فيما يتعلق «بالأاساسي » فإن الكاتب الملتزم بالعالم يأخذ من 
« الهجين الأوديبي »» ما الذي نخلق عا جدیدا فسترك 
الصوت لاطفل اللقيط. في المجموعة الأولى تصنف. مارت 
روبیر؛ بلزاك» هوغو» سو ٥ن5‏ تولستوي» دستويفسکي. 
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بروست وفدولكز وديكتز؛ أما في المجموعة الثانية فتضع: 
سيرفانتس» سيرانو دوبرجراك» هوفمان»؛ جان بول؛ 
نوفاليس. كافكا وميللفيل. من ناحياة فان الروائي « بقلد 
الله» ومن نثأحية أُخری کون «هو الله نعبنه ». وانطلاقاً من 
هذا النموذج الفرويدي تقوم سارت زر ف سنل بقرأءة التنصوصس 
وحكايا الجنيات» والمؤّلفات الرومائتيكية الالمانيةء وقصر 
گشكا «ذلك البلد الذي لااسم له والفردوس المفقود». بعد ذلك 
تتطرق إلى روبنسون کریوز‌یه ۸.0۲0058 ودون کیشوت» 
ودونكيشوتيات «المقلدين» وستقم الرواية المعاصرة كلها 
ضمن جدلية «نعم» للمالم و«لا» للواقع الذي هو بالنسبهة 
للعمل المؤثر ليس مصدر جمهرة من الأفكار الجديدة فحسب 
بل هو توتر للإبداع». إذاً تحليل مارت روبير لم يتجه» في 
أبة لحظة؛ ٠‏ إلى اوعي بلزاك أو كافكا: : وهي تجد في امجموعة 
البلزاكة «الهجن » الفرويدي الذي تتقصسى مسار هھ في 
مجمل تفاصيل الكوميديا الإنسانية. وفي المقابل, 
وبخصوص فرويد» تعود إلى نصوص أخرى لفرويد. فتلاقي 
اثر « المشهد الاولي » في : مذکرات محثنون وهو مایکمل 
«الروأبة العائلية». أخيرا قراءة النص بالنسية لارت 
روبير تعني استخلاص تصنيف فرويدي يجعل معرفهة 
السبرة الذاتية عديمة المنفعهة. 

التحليل النفسي للمؤلف: 

مع ذلك حتى مارت روبير نفسها لم تفلت من مقاومة 
الرغبة في تحليل فلوبير نفسياء ولو كان ذلك من خلال بعض 
الملاحظات. متجاوزة بذلك رواياته. . ونفهم الأمر اكثر اذا 
ماأاعرفنا أن بعضهم أراد كتابة سير ذاتية تحليلية نفسية أو 
Psychobio8raphies‏ وعد درأاسة ماري ونارت عن بو ع۲0 
وشیاب أندربيه جدد لحان دو لاي Delay‏ (غاليمار؛ (۱10٦‏ 
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وهولدرلين ومسالة الأب لحان لابلانش (انا۴ء» ١١١۱)ء‏ 
بعدها يأتي دومينبك فقرنائندر D.Fenan dez‏ في دراسته! 
الشجرة حتى الجذور والتحليل النفسي والأبداع (غراسیه 
(AVY‏ ليقترح منهحا() و تلاتة أمكثلة (ميكل انج» موز ار» 
بروست) وفيما بعد قام بتطبيق منهجه على أينشتاين. وهذ 
يعنى أن كافة الفنانين يخضعون إلى المنهج (مورون نفسه 
ترك دراسات حول فان غقوءع Van Goh‏ وکما اوضح فروید 
بخصوص لیونا ر دوفینشي وستيريا t4‏ حول نىتهوفقن. 
وأالهدف المقتر ح هو «وضع اليد على البواعث اللاواعية 
لعملية الإبداع» ر«التعرف على التضامن العميق الذى يوحد 
حياة الإنسان بانتاجه الفنى ». الكتب «تخرج من التجرية 
الطفقلية». ويقوم كاتب السيرة النفسىة يدرأاسهة نتاسج 
الصدمة 0aسuداا‏ الطفلىة. لكن الحياة والعمل (الفضي أو 
الأدبي) ينشآن عن مصدر ل واع مشترك بينهماء > وکتایه 
السيرة الذاتية النفسية هي «دراسة الفعل المتبادل بين 
الإنسان والعمل ووحدتهما المدركة في بواعشها اللاواعية».. 

نحن ننطلق إذاًء من مرحلة الطفولة» وليس من سن الرشد 
كما ظن سانت- بوف» ومن العمل وليس فقط من مضمونه 
الظاهر والملستتر» نحن ننطلق من أشكاله (التوع الادبي 
والمفردات). هکذا نکتشف لدی بافیز ۴۵۷2۵ «عصاب الفشل 
والعقاب الذاتي» کمىداً أساسي. كما يقوم قرناديز بدراسة 
أصل الشذوذ الجنسى عند جوليان غرين 622١‏ ۸ع1انا[ (وهو 
شذوذ يشوهه في سيرته الذاتية). ولم يعد المقياس هو 


« العمل على شا كلة الإنسان » بل » « العمل عىلىی شاكلة 


)١(‏ للإطلاع على نقد هذا المنهج انظر بيللمان- نويل: التحليل 
النفسي والاأدب ص .۹- 11٥۲ ٩۲‏ )؛ مرجع مذکور سابقا و حول تطبنق 
هذا المنهچ على بروست انظر کتابنا: بروست منشررات بلفون» ٠۹۸۲۳‏ 
ص۱۹۲- .۱۹٤‏ ويتضمن هذا الكتاب (ص -۱١۹١‏ 1۹۸) محصلة الدراسات التحاياية 
النفسية المطبقة على مؤلف في البحث عن الزمن الضائم (المؤلف) 
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الطفل». الحياة والعمل هما بناءان احقان شيا لیكونا ملاذا 
کامل». والظروف الذاتية تمل محل التداعيات المرة قر 
العلاج التحليلي. وعلى غرار دولای» یظن فرناندنز ¦ ل الكتابة 
هي نوع من «العلاح » بسبب حدوث عملية نقل !ئ1 بين 
الروائي وبين بديله. من المؤكد أن بعض البشر كانوا قر 
بتو اتنام HON‏ (بو. بافيز. بایرون. ليوباردي Lepr‏ 
والسيرة الذاتي تية التفسية تفمتر أعمال أولئك بشكل اضر 
بل شاا وهل هر المد الل :الى يجدها رم ن 
عليها) فرناندز في منهجه الذي يكمل منهج مورون. من فرويد 
اي قلتت اراهن فطل اإداذرة تدور سن العمل الفني إلى 
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سوسیولو جیا الادب 


ان المناهج التي قمنا بتحليلها حتى الآن تتعلق بالوعي 
الفردي أو بلا وعي الكاتب. 
يعكسه ويعبر عنه ويسعى إلى تغييره» والمجتمع حاضر في 
العمل الادبى حبث تنجد اأثره ووصفه وهو موجود بعد العمل 
لوجود سوسيولوجيا للقراءة وللجمهور الذي يقوم؛ هو ايضا 
والقرن العمشرون ليس هو من اكتشف تحلبل العلاقات 
نقادا منهم مlnم‏ دgaسةJla* TAINE *ùı3g Mmedestael‏ 


(٭) مدام دوستال: سيدة ادب فرنسية .)۱۸۷-۱۷١۷‏ تزوجت من 
البارون دوستال هولستاين سفير السويد فى باريس في بداية الثورة 
فتحت صالونها لرجال ينتمون الى اتجاهات سياسية مختلفة. ثم هاچرت 
وتعرفت على بینیامین کونستان. نفت نفسها حینما شهد بونابرت على 
علاقتها بكونستان. كان لها تأثير كبير على الرومانتيكيه الفرنسية.[م]. 

(٭) تین هیبولیت: فیلسوف ومؤرخ وناقد فرنسی (۱۸۲۸- ۱۸4۹۳). [م] 
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كل التطورات اللاحقةء؛ بوعي أو بغير وعي. في بداية القرن 
العشرين وبموازاة اعمال دركهايم تساءل لانسون «عن التاريخ 
الادبى » وعن السوسيولوجيا (مجلة اللستافيزياء وألاخلاق 
6( بعد فترة تزايدت المصادر حول نقاش سيطر عليه 
الماركسيون. تنقسم سوسيولوجيا الادب إلى عدة فروع كالنقد 
السوسيولوجي الذي يعطي الأولوية لدراسة النص() 

1 المؤسىسىن 

جور ج لوکاتش A4۸٥)‏ : 1۷1( 


لقد سيطر جورج لوکكاتش على مجمل سوسيولوجيا 
الادب فى القرن العشرين» ذلك انه كان للفلسفة الغلية على 
اول نظرية الرواية۷. الذي كتبه سەن مامي 4- 11٥‏ 
ایکون اا هيغل* ودیلتى yطااDy‏ وماك فııرٍ* .M.WEBWÊR‏ 

يعرف لوكاتش درجة ومنهج «دعلوم الروح» على الشكل 
التالى: انطلاقا من بعض السمات الخاصة بفترة ماء فهمت 
بشكل حدسى؛ يمكذنا خلق مفاهيم عامة منها نعود للهبوط 


(٩)‏ يجد القارىء قائمة مصار عامة فيى: الادبي والاجتماعي؛ مبادىء 
من اجل سرسیرلو‌جیا الادب تحت اشراف روبیر اسکار بیت فلاماریون» ۱۹۷۰. 
ويمكن استكمال هذه القائمة يبكتاب دوشيه: اللقد السوسيولوجي؛ ناتان 
۹؛, وکتاب بيير زيما: مصئف في النقد السوسيولوچي» بيكار ۱۹۸٩‏ . 

(۲) کان فد تشر ۱۹١۱۱‏ كتابه الروح والاشكال. 

(#) هيغل: فيلسوف الماني .)۱۸۴١-١۷۷١(‏ فلسفته تماهي بين الكائن والفكر فى مبدا 
واحد هر الفكرة التي تتطور خلال ثلاث مراحل: الاطروحةء النقيضة والتركيب» هن 
مؤلفاته: ظواهرية الروحالمنطق الكبير, ومبادىء فلسفة الحق.[م] 

(٭) فیبر (ماکس): : اقتصادی ورسوسيولوجي الماني -۱۸1٤(‏ -۹(. ]م[ 
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إلى الظواهر المفردة بشكل استنتاجي» مدعين بلوغ رؤية 
شمولية عظيمة»ء.. ويأخذ لوكاتش عن هيغل» بشكل خاص؛ 
مقولة «اعطاأء المقولات الجمالية صفة ثاريخية». وعلى هذه 
امقولات يقوم بتأاسيس جدلية الانواع الادبية. وهذه الجدلية 
تلتحق بالمجتمع لان نظرية الرواية تؤكد على ان «الشكل 
الروائي هو انعكاس لعالم مخلخل»»؛ وهنا يفترق عن هيغل؛ 
بتاتير الحرب العالمية الأولى دون شك. هذه الحرب التى 
جعلته يكتشف بان الحاضر هو المذنب منضما بذلك إلى 
کیرکجارد”. وبشكل نظري» يظل هذا الكتاب مستمرا بربط 
التطور الادبي بالتطور الاجتماعي» والبنية الإدبية بلحظة 
من «الحدلىة التاريخية_ الفلسفية». فالشکكل الادبي: العظيم 
يرتبط بكل مرحلة من مراحل التاريخ الاجتماعي. 

اذأء لقد وجد لوكاتش نفسه منقاداً إلى رسه 
«بانوراما» للمجتمعات التي تقاسمت التاريخ فاليونان 
حضارة سبقت الاجوبة فيها الاسئلة. ٠‏ وحيث عاشت الروح في 
تناغم مع العألم» عالم مغلق وكامل. وحيث ارتبطت الاشكال 
اللازمنية النموذجية ببنيان هذا العالم: الملحمة والمأساة 
والفلسفة التي تعرض انسان هوميروس الحي» والبطل 
التراجيدي» وحكيم افلاطونء عالم اليونائيين المغلق هذا 
ستعود مسيحية القرون الوسطى إلى خلقه من جديد عند كل 
من سان توما ودانتي. والرواية تحل محل الملحمة حينما 
دصح مسعنئی الحناة اشکالبا و عندها يعفقب النشر الشعر 
الللحمي» والشعر نفسه يصبح غنائيا. عندها يظهر الفرد 
الاشكالي في عالم محتمل: «وتصبح» الرواية ملحمة عالم بلا 
ألهة». أن السطحية البورجوازية الصغيرة لشخصيات 
دیكنز سببها انها تمثل «انماطا مثالية لبشرية قادرة على 


() کیرکجارد (سورین): فیلسوف ولاهوتي دانمرکی (۱۸۱۲- )۱۸٩‏ 
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المصالحة؛ دون صراع داخلي؛ مع المجتمع البورجوازي» لتلك 
الفترة. ان الرواية الداخلية في القرن التاسع عشر قد 
وسمت البطل بانه يرفض تحقيق ذأته في العالم» واللجوء 
الى نفسهء ويعتقد باستحالة الصراع مع العالم الخارجي. 
وهذه الرواية هى رواية الخيبةء ويتجلى هذا الاختلاف بين 
البطل والعالم بشكل شامل» من خلال الزمن: «ان اعمق 
واذل شيء للذاتية هو عجزها عن تقديم براهينها الخاصة هذا 
العجز الذى يتجلى في فقدانها القوة امام مجرى المدة 
الساكن والمستمر أكثر مما يتجلى في الصراع الذي ا طائل 
منه ضد البنى الاجتماعية المفتقرة للأفكار والبشر الذين 
يمثلونها. اما في الملحمة فان الابطال لا يشيخون. ويجد 
الزمن نفسه مرتبطا بالشكل الروائي لان مضمونه هو 
البحث عن جوهر لايمكن العمتورعليه. ودون أن يكون 
للوكاتش معرفة ببروست» فانه يرى في فعل الرواية 
«صراعا ضد قوى الزمن» حيث ييلع أو حه في الانتصارات 
اللحرزة ضد الزمن؛ وهو -لوكاتش- يرى أن أروع عمل من 
هذا النمط هو رواية: التريية العاطفة لفلوبير*: اذ 
لامعنى لكل مايصير؛ ولاانسجام فيه وهو متعب لكنه يشع 
في نفس الوقت بضوء امل وذكرى». وبالتالي نفهم بان كل 
الشورات الجمالية لها اسباب تاريخية؛ فازاء عالم ممزق 
لاوجود بعد لعمل مغلق وكامل: وينتهي كتاب نظرية 
الروأية عند صورة دستويفسکي» ر وشي «العالم الحديد », 
هذا الكتاب المتأثر بهيجل» من خلال تمشيله للبنى الادبية 
باعتبارها مرتبطة بالتطور الاجتماعي» ومن خلال «اخلاقيته 
اليسارية»» تبعالعبارة لوكاتش التي استخدمها فى مقدمته 


مدام بوشقاري» والتربية العاطفيةء سالاه ى وغواية الاب انطوان» بوفار 
وبيكوشيه. تأشر واهتم بكمال الاسلوب. اراد ان يعطي لرواياته طابعاً 
موضوعيا لكنه ظل يحتفظ بشيء من الرومانتيكية.. 
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لطبعة عام ١١۱۹ء‏ قد هيا بعض الادوات النقدية التي ستستخدم 
مرة اخرى فى كتب المؤّلف الماركسية. اما بالنسية للمقتنعين 
بأفكاره» فانه يبقى كتابا جميلا وسطا بين المثالية الالمانية 
وبين نقد اأويرباخ. 

ان المقالات المكتوبة خلال عامی ٠۹١١-۱۹۳٤١‏ والتى 
جمعت عام ١١۹٠ء‏ وترجمت [إلى الفرنسية] عام ۱۹٩۷‏ تحت 
عنوان بلزاك والواقعية الفرنسيةء تشهد بالاحرى على 
تطور لوكاتش على اعتبار انها تعالج تفس مادة البحث 
. التي تمت معالجتها في نظرية الرواية: «لان 
الجو الذي كتب فيه هذا الكتاب كان جوا من اليأس الدائه 
امام الوضع العالمي » كما يبقول فبلسوفنا عام ۱۹1۲ 
بخصوص هذا الكتاب الأخير. ويضيف قوله «ولم يحل 
القضايا التي بدت لي حتى ذلك الوقت غير قابلة للحل 
سوى عام .1۹١۷‏ هتاك بين الشيوعية وبين فكر لوكاتش 
نفس العلاقة القائمة بين المؤلفين الذين يدرسهم وبين 
مجتمع عصرهم. والفكر النقدي في بلزاك والواقعية 
الفرنسية ينبع من مصدرين هما: تاريخ الرواية في القرن 
التاسع عشر والماركسية. خلف تاريخ الرواية يكمن معنى 
التاريخ؛ وهو معنى تعبر عنه فلسفة التاريخ. ولوكاتش 
تنطلق من روابة: التريبية العاطفية لبساأل عما اذا كان 
«غموض الافق الذي اعطته التربية العاطفية أول مرة 
تعبیرا متکاملا هی قدر نهائي وحتمي ام هو نفق يؤدي إلى 
مخرج» على الرغم من طوله؟. والان يستند فكره على 
النظربة الا ركکسية للتاريخ» ی علم الحركة الصاعدة 
والشاملة للبشرية. هذا العلم يسمح بالتعرف على الاإعمال 
الكلاسيكية الكبرى التي تعبر عن «شمولية الانسان»: 
تفصح عن وجه مزدوج» لانها تعكس «المراحل الخاصة الكبرى 
للتطور البسشري» وأنها تقود « الى الصراع الايديولوجي 
لتبلع شمولبة الائنسان »؛ وهذا ماقام به اليونانيون؛ ودانتي 
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وشكسبير وغوته وبلزاك وتولتسوي وغوركي. ان العمل الادبي 
يعبر عن لحظة من لحظات المجتمع الماضي ويلعب دورا فضي 
الحاضر موجها إيانا نحو المستقبل. 

هنا بظهر الدور البارز للعمل الادب ي الواقعي 
والكلا سيكي في نفس الوقت. فهو يتميز باختراع النمط 
type‏ « الذي تتجمع وتلتقي فيه كافة العثاصر الفاصلة 
والاساسية اأجتماعيا وانسانبا لفترة تاريخية معنية». أن 
الواقعبة تتعارض مع تجزيء النزعتن الفيزبولوجية 
والنفسية اللتين تضيقان الادب الذي هو عبارة عن تعبير 
وتبشير في نفس الوقت. 

لان الانسان حقبقة ومهمة لايد من اأنجأازه «من خلال 
علاقه عضويه متينة مع المكونات التاريخية والاجتماعية». 
أن الكکاتب يفدم للمجتمع الحديث المرأة الكاشفة التي يمكننا 
اليوم من خلالها د تتبع درب اlلaلa4la GOLGOTAHA‏ للشمولية 
البشريةء وهدفه الائسان الذي برت طا رتباطاً وشثيقاً نحباة 
الجتممء دصراعاته. وبسیاسته»؛ ياتي منه والیه شسعول. 
وبوجود األروابة «ذأات الاطروحة اللمستقمة او الصائة» 
« والشديدة الإيجاز » وروأية «ملذات الحباة الخاصة » تقوم 
الرواية الواقعية برسم «طريق ثالث» يلائم عصرا يتم فيه 
الانتقال من الخراب إلى البعث على شكل ازمسة. و الکاتب 
الكبير أو العظيم يتميز بشهية الواقع الذي يتغلب على 
احكامه المسبقة وعلى مقاصده؛ وهنا يرجم لوكاتش إلى نص 
لانجلز حول بلزاك طالا استشيد ستشهد به» ومع انه نص شرعي -1.8 
]1]Mm]51٤‏ 6 فقد نجح في تحليل بنى مجتمع عصره. ان 
الشخصيات تتطور ليس تبعالار أدة المؤلف انما تسعا 
« لجدلية داخلية لوجودها الاإجتماعي والنفسي. كل ذلك یطرح 
قضية «رؤية الكاتب للعالم». وافكار الكاتب تشكل المستوي 
السطحي لهذه الرؤية. فعلى المستوى العمىق « هناك قضابا 
العصر الكبرى وآلام الشعب» الذي يعبر عن ذاته من خلال 
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الشخصيات » والنقطة المشتركة يبن كافة الواقعبن الكبار 
- ينبغي ان نفهم بان لوكاتش لاياخذ بعين الاعمتبار سوى 
الفنانين- هي التجذر في القضايا الكبرى لعمصرهي 
والتمتيل الق سي للجوهر الحقيقي للواقع ». بقي أن نشرح 
كيف ان الكشاب الكبار لايتشابهون فيما بينهم: والجواب 
يكتفي بذكر « الفردية 111۴ N(1۷100۸‏ الفنية» بعبار اش 
غامضة. ومقالته حول فلاحين بلزاك توضح هذه المفاهيم: 
وتصف هذه الروانة ماكان قد وصفه مارکس في الثامن 
عشر من برونير «كجوهر تطور جزء من الثورة 
الفرئنسية» والناقد الذي دنعرف التطور الاقتصادي 
والاجتماعي في القرن التاسع عشر يقابل الرواية دهده 
المعرفة السابقةء ويحكم على النص تبعا لمطابقته لهذا 
حصة الادب؛ »مهمة الناقد هي العتور « على القوى التي 
تتحكم بالتطور الإاجتماعي»› لدى الافراد والفصول 
الروائبة». واجري نفس التحليل انطلاقا من رواسة: الاوهام 
الضائعةء أو حول «بلزاك ناقدا لستاندال» في مقالتين 
كتبتهما عام :1۹١‏ حيث يمثل الروائيان طرفين لهما دلالة 
بين المواقف الممكنة ازاء تطور المجتممع البورجوازي في 
المرحلة الواقعية بين عاميى .»۱۸٤۸ ~۱۷۸١‏ 

مع ذلك فان اهم كتب لوكاتش من الناحية الادبية 
يبقى كتاب: الرواية التاريخية (۱۹۲۷؛ ترجم إلى 
الفرنسية عام ٠۹١١‏ عند بايو ۴4۷01). في مقدمة تعود إلى 
عام ٠.‏ يعلن لوكاتش وجهة نظره المنهجية بوضوح: «ان 
الحث عن الفعل المتبيادل بن التطور الاقتصادي 
والاجتماعي وبين مفهوم العالم والشکل الفشضي الذي بشسق 
مته ». هدا الكتاب الذي يضم اربعمائة صفحة لم يعرض الا 
«كسلوك. أو محاولة»؛ أو «مساهمة أولية سواء إلى علم 
الجمال الماركسي ام إلى الشكل المادي لدارسة التاريخ الادبي». 


۹ 


لكن» على النقيض من بعض اتباعهء لايكتفي لوكاتش بنظريه 
تتزيا ببعض الامثلة: ولكتابه قيمة سواء على صهيد 
الدراسات التاريخية اه على صعيد المبادىء المنهجية. اذا 
کانت الائنقلابنات الاجتماعبة فی الازمنة ألحدبثة» سییا 
لصعود. وانحطاط الرواية التاريخيةء واذا «لم تكن مختلف 
قضابا الشكل ليست سوى انعكاسات فنية.لتلك الانقلانات » 
فان تحليل الاعمال الادبية يبقى دائماء واحيانا على الرغم من. 
النظرية التى تسنده وتثقلهء يبقى جديدا ومشمرا. ويظل 
الكتاب المذكور حجة للرواية التاريخية. 

ان لنوع الرواية التاريخية اهمية كبيرة لكونه نتاجا 
للتطور التاريضي ویدرس هو نفسه التاریخ. كما يدرس 
لوكاتش أولا «الشروط الاجتماعية-التاريخية لاصل الرواية 
التاريخية». لقد جعلنا نابليون والثورة الفرنسية نكتشف 
معنى التاريخ والشعور القومي ووعي التغيرات 
الاجتماعية. وهذا امجموع يشكل «الاساس الاقتصادي 
والانديولوجى لجذور رواية والتر سكوت“* ۷.5٤٥01١‏ الذى 
يصور في ابطاله مختلف القوى الاجتماعية» وصراعات 
وخصومات العصر بشكل لم يسبقه اليه احد. فشخوصه 
الاساسية هي بالتاكيد شخوص نقية ومتوسطة ومحدودة 
لكنها تمنل الطبقة الوسطى البريطانية. وتصور الرواية 
الصدامات بين الاطراف المتناقضة وفى قلب الحبكة يساعد 
البطل فى اقامة علاقات انسانية بين القوى الاجتماعية 
المتعارضهة» وبين معسكرين. مثل علاقة وافشرلي مع آل 
ستيوارت وجماعة هانوفر, القريب من الحياة اليومية؛ 
الشعبية التي لاتتوقف على الرغم من الحرب الاهلية. 
«والرجال العظام» هم الحاملون لواء الطموحات الشعبية 
سواء كانت ايجابية ام سلبية. بعض الاشكال الادبية تنجم 
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عن هده المعطبات: كکالنعصر الد رامي وترکیز الإاحداٹث 
واهمية الحوارات التي تضم المتضادات ازاء بعضها بعضاً. 

ان الأزمة التاريخية العامة والعميقة تحدد بالتالي 
الازمة الظاهرية القائمة بين الشخصيات» ولايتعلق الامر 
بتكديس تفاصيل تاريخية صغيرة بل بالعمق الذي تعاش فيه 
الازمةء والذي يكون الرواية. والكاتب لايلجا إلى الفضول 
العلمي الواسع بل يساعد على العيش مرة اخرى «في مرحلة 
تطور البشرية ». وهذا مايفعله تولستوي» فهو لايسرد 
تفاصيل الحرب» بل يختار بعض المراحل ليشير إلى دلالتها 
مثل «الحالة المعنوية للجيش الروسي ومن خلالها الحالة 
المعنوية للشعب الروسي». وحينما يريد وصف نابليون» فهو 
يخرج من الرواية «ويهجر وسائل التعبير الادبية» ويلجاً إلى 
وسائل الدراسة الفكريةء لاظهار الواقع التاريخي بشكل فني. 
وهذا يعني دراسة الابطال فردياء وان الرجال العظام لايبرزون 
الا في اللحظات الصعبة فعلا كشخصيات ثانوية في الرواية: 
نتصان صورتهم بشکل افضل کما یصان الخیال ×۲ ۴]۲10. 

بعد ذلك يتعرف لوكاتش في عمل سكوت على وجود 
مجموع الطبقات الشعبية وعلى مجمل «الحياة الوطنية 
أو القومية»: فيظهر طابعه الشعبي الصارم في كون 
أن «الأسفل» يعتبر اساسا ماديا وتفسيراً فنياً لما 
يحصل في «الاأعلى ». 

من ناحية اخرى» فان سكوت هو مدافع عن «التقدم» 
لانه يقدم حياة شاعرية لقوى تاريخية واجتماعية وانسانية 
جعلت من حياتنا الحاليةء عبر تطورها الطويل» ماهي عليه 
وسوتې على الشكل الذي نعيش ف قبه». عندند بحد الناقد 
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التقدم التاريخبين مثل لويس الحادي عشر" »» والارستقراطيين 
الذين ظلوا على علاقة بالشعب» والبرجوازية الانجلو- 
إيكوسية, والفلاحين المستقلين والأحرار» ولدى تحليله 
للعائلات الإيكوسية عرف سكوت كيف يبرر عظمتها 
البدائية وحتمية هبوطها المأساوي» بحيث ان «ماتكون لدى 
مو‌رغان وملار کس وانجلز وبان بشکل نظري وتار يخي » یعیش 
ويتحرك بشكل شعري في أفضل روانات سکكوت 
التاريخية». الروائي يصور هنا مايبينه انجلزء ومع ذلك 
فهو يحذر من تحديث شخصياته. في ديکور عتيق؛ وهو 
ماأخذه لوکاتش على الرومانتيكيين. 

وتظهر منهجية لوكاتش ايضا حينمايقوم بدراسة 
تأثیر سکوت على کل من مانزوني* 1× ×1۸[NZ0‏ و بو‌شکین“ 
وغوغول”. وقصة هذا الأخير تاراس TARASS BOUL- lal‏ 
٨۸‏ هي عمل فنان كبير؛ لكن حبن يقوم غوغول باختراع 


(x)‏ لويس الحادي عشر: ولد في فیرساي -۷٥٤(‏ ۱۷۹۳). صار ملكا 
لفرنسا بين عامي .)۱۷۹۲-۱۷۹١(‏ عيبن بعض وزرائه من بين العباقرة مثل 
سان جيرمان وماليرب. واعاد ممل البرلمان بما فيه المعارضين.. سجن في 
عهد كومونة باريس. اتهم بالخيانة وحکم عليه بالاعدام فی ۲۱ كانون 
ثاني عام ۱۷۹۲. [م] 

(+) مانزوني (الیساندرو): کاتب ایطالی -۱۷۸٥(‏ ۱۸۷۳). کتب شعرا 
دينيا وقصصا وطنيةء تعود شهرته الى روايته التاريخية «المخطوبون» 
والتي صارت نموذجا للرومانتيكية اللمانية. [م] 

(*) بوشکین (الکسندر): کاتب روسي (۱۷۹۹- ۱۸۳۷). موظف 
امبراطوري. كلفته افكاره الليبرالية مدة عقوبات. لكنه بعد ذلك ارتقى 
الى المجد والشهرة بسبب روايته (روسلان وليودميلا) وروايته الشعرية 
(أوجين اوتيفين)؛ والدراما التاريخية (بوريس غودونوف)... يعتبر 
مؤسسس الادب الروسي الحديث. لقى مصرعه اثناء مبارزة. 

(*) غوغول (نيكولاي): کاتب روسي )۱۸١١ -۱٨۰۹(‏ مؤلف مسرحي 
وقصصي. ويعتبر مبدعا للرواية الروسية الحديثة (النفوس الميقة). 


Tt 


مشهد درامی فهو يعرف كيف «يدمج بشكل عضوي هذا 
الامر لايتعلق بحالة فردية بل بقضية اساسية لعدوى مجتمع 
بدائي بحضارة اكثر تطورا منه محيطة به»ء لا ة الانهيار 
الحتمي لجمل هذه التشكيلة. و هکذا فان كل اختراع وكل 
تغيير يحكم عليه تبعاً لتشابهه مع نموذج معينء أو مع نظرية 
سوسيیولوجية» حینما يجد لوکاتش» ان بوشكين يتفوق على 
سكوت» وهو محق في ذلك لأن الأمر يتعلق بالفن فقط وأن 
فهمهما للتاريخ كان متماثلاء فإن منهجه لايسمح له بتبرير 
هذا الحكم. من ناحية اخرىء» بما أن الناقد يترجم مفاهيم 
الروائي إلى فن؛ فهو لايجد ¥ سکوت ولا غوغول بل مارکس 
وانجلز. لن تفاحاً اذا عرفتا أن فينيي * وهوغو قد أدينا 
لأنهما حول الوقائم التاريخية إلى «حكايا وعظية» وشي 
عدوى اصابتهما من الرومانتكية الشرعية والرجعية. وكان 
مبرىمیه* EګMERIME‏ يحب التفاصيل التاريخية؛ وکانت 
خطئته تکمن في عدم ربط أحداث الحمياة الخاصة 
وشخصباتها «بأالحباة الحقيقية للشعب » ولا «بالحدث 
التاريخي الكبير الذي يفترض انه يمثلهء؛ فالقديسة 
بار تىل في: أخبار حكم شارل التاسع؛ لم يستطم 
ستاندال ان يرى فيها «حتمية تاريخية» مع أنه لجا إلى نقد 
صحيح لجتمع عصره البورجوأزي. ومن مجمل الجيل 
الرومانتيكي القفرنسي استطاع بلزاك؛ وحده» التقاط درس 


الغنائي؛ والرواية التاريخية,؛ واختلط بالحلقات الرومانتيكية. كما كتب 
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سكوت وتجاوزه؛ والسبب في ذلك تاريخي» لان سکوت عاش 
في مرحلة كان يبدو فرها مستقبل البورجوازية الانجليزية 
آمناًء اما بلزاك فقد كان معاصراً لانقلاب حقيقي للقوى 
الاجتماعية. وتحليل ثورة ٠۸١١‏ يسمع بفهم وهن امجتمم 
الفرنسي الذي أوحى دكتابة الكوميديا الانسانية»ء رواية 
تاريخ الحاضر: لقد كان هناك ضرورة اجتماعية دفعت بلزاك 
لكتابتهاء مثلما دفعت تولستوي. وبالتالي فان هذا النوع 
هو «انعکاس فني چزئي لوقائم الحياة الخاصة». 

وهنا نرى بروز الاعتراض التالي: اذا لم نكن عارفين 
بالواقع التاريخيى والاج جتماعي الا عن طريق ماترسمه 
الرواية فكيف نعرف ان هذا الواقم حقيقيا؟ لكن اذا تمت لنا 
معرفته عن طريق وسائل اخرى غير الروايةء فما الفائدة من 
الرواية اذاً؟ قد لايكون لهذا الانعکاس اى جدوى مثلما 
لاجدوى من انعكاس صورة القمر على صفحة الماء. 

على اية حال» لايمكن للكاتب معرفة الماضي الا اذا كانت 
«البنية الاجتماعية للحاضر ومستوى تطوره وطبيعة 
الصراعات الطبقية؛ الخ تسهل أو تعيق أو تمنع معرفة 
الماضي بشكل كامل». هنا يقوم لوكاتش بتوضيح الفعل 
لمتبادل بين الرواية الاجتماعية والرواية التاريخية: 
فالأولى تجعل الثانية ممكنةء والثانية تحول الأولى إلى 
«تاريخ حقيقي للحاضر »» لايهم كثيرا تلخيص مجمل هذا 
الكتاب الام اللهم إلا لبيان كيف قاد منهجه إلى عرض 
غريب وساذج لاستيعاد النقد الادبي من قبل المادية 
التاريخية: كتب لوكاتش ش في خاتمة هذا الكتاب: «لازلنا 
بعيدين عن امكانية اعتبار النثر الرأسمالي كمرحلة من 
مراحل تطور البشرية الماضية تماماء والذي لاينتمي» فعلا 
الا إلى الماضي. وكون المهمة الرئيسية لسياسة الاتحاد 
السوفييتي الداخلية تنطوي على انهاء بقايا الرأسمالية في 
الاقتصاد وفي الايديولوجياء > فهذا يبين انه حتى في الواقع 


A 


شتراكي» لايزال النثر الرأسمالي عاملا ينبغي الامتمان 
لی م اانه تهر وهک ملي بالانهميار النهسائي.» أن 
سوسیولو جیا الإدب» الجدلية والمناضلةء لاتزال ترغب في 
قول ماهو كائن بالتاكيدء ولكن ايضا مايمكن وماينبغي 
ان یکون. 
في نفس الفترة اي ۱۹۲۲- ١٤۱۹ء‏ قدمت الدراسات 
التي جمعت في: قضايا الواقعية (الطبعة الالانية» 1۹۷۱ 
الترجمة الفرنسية ۱۹۷۵ منشورات لارش 1۸۸۳08٤‏ وكتيت 
في موسكو؛ قدمت إضافات هامة إلى نظرية سوسيولوجيا 
الادب « حول الهجاء» «ازدهار وانهيار التعبيربية». «القص 
أو الكتابة»» «السحنة الفكرية في التصوير الفثي »» « کاتسب 
وناقد». كل مسالة من هذه المسائل طرحت انطلاقا من قاعدة 
اجتماعية-تاريخية: فالحالة الاجتماعية تنتج الهجاءء الذي 
بستنكر بدوره جوهر تلك الحالة؛ إنما بشكل مقنّم. و لكاتب 
رؤب «صحيبحة » حول الاشباء شيعا « لوىضعها الطبقي 
الملموس » و« ص حةهة مصمون الذي صب ممكئا »., . لتمنم 
الشخصية بشكل فكري اذا احست «باکٹر مسائل عصر ها 
تجريدية كمسائل شخصية لها» واذا أر تيطت الشخصدة 
بالشمولية » فالبطل الاكثر وعياً هو الذي يشكل الوجه 
المركزي مثل شخصيتي فوتران وغوبزك. إن تمثيل الذكاء 
يلعب دورا حاسما في تعريف مقولة عزيزة على لوكاتش هي 
مقولة النمطي ۴ا1۷۶10. فهي تتميّز عن الشكلية كونها 
تعكس «العلاقات المتنازع عليها بين البشر» عن طريق 
تعميمهاء على انها أثار للتوازيات أو المتناقضات. اما من 
ناحية انتصار الوصف على المحاكاة الملحمية للقوى الخفية. 
فهذا مايميز طبيعية زولا والادب السوفييتي في فترة مابين 
الحريين› فبدلا من ان تساهم فهي تراقب» وبدلا من تبني 
STRUCTURER‏ فهي توازن. وبنشىر لوکاتش عام ۹۳71 الى 
«ان المنهج الوصفي المهيمن يتناقض مع الواقع التاريخي 
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الاساسي لعصرنا العظيم. وأخيراء فإن الفصل بین.« کات 
رناقد“ نعود الى تطور الرأسمالية « التي ردنت الكتاب 
والنقاد إلى مصاف الختصين الضيقين؛ ونزعت عنهم تلك 
الشمولية وذلك البعد الملموس للمصالح الانسانية 
والإاجتماعية والفنية التي تميز تميز أدب عصر النهضةء و أدب 
عصر الأنور وأدب كافة المراحل التي هيات الطريق أمام 
الثورات الديمقرأطية». 
من الهام أن نرى» بعد ثلاشين عاماء کیف بدلت مرحلا 
القضاء على الستالينيّة فكر لوكاتش. ففي كتابه 
سولیینتسین( ) .4۷( ٠‏ بشير الفيلسوف إلى ان القصة 
NOVELE‏ برزت حینما بدا الأدب في غزو الاجتماعي أو 
حینما اكتمل هذا الغزو. فبوکاشیو* 80٤٥٤4٣۴‏ يعتبر 
مبشرا للرواية الحديثةء بينما يودع موباسان عالم بلزاك. 
القصة لاتدرس العالم بمجمله انما تهتم بحالة خاصة. ففي 
قصة «أحد أيام إيفان دينيسوشيتش» لايتعلق الامر بنهاية 
مرحلة بمقدار ماهو دراسة لبداية مرحلة جديدة هي نهاية 
حکم ستالنن ولىس مرحلا انيعاث الماركسية».. إن الأدب 
في تخليه عن الواقعية الاشتراكية إنما يستبدل شكله أيضا 
لان « کل اسلوب جديد فعلاً يتأصل في كون أن الكتاب 
يسبرون حياة عصرهم باحثين عن اشكال نوعيةء وديناميكية 
وبنيوية تميز الادب في اعلى درجة ممكنةء وتكون قادرة [.... 
على اكتشاف شكل يعكس العصر؛ وفيه تجد سماته الاعمق 


)١(‏ تعود كتابة الدراستين اللتين يضمهما هذا الكتاب» فى الواقع؛ 
الى عامي ۱۹٦۹٤‏ و۱۹1۹ 

(*) بوکاشیو (جیوفاني): کاتب ایطالي (۱۳۱۲- .)۲۷١‏ مؤلف کتاب 
الديكاميرون وهو عبارة عن مجموعة من القصص يصف فيها حياة 
البور جوازيين الفلورنسيين المغرمين بالشقافة والملذات» يعتبر اول ناشر 


ايطالي عظيم. [م] 


A 


والاكثر نمطيةء «تعبيرا مناسبا». وتبقى القضية دائما 
ذاتها: كيف نجد القوى الاإاجتماعية الفاعلة ماديا تحت 
الاشكال الشعرية؟. في هذاء يبدو سولجنتسين كوريث 
لتولستوي ودستويیفسکي؛ فهو مؤلف « شعبي » أنما لیس 
شيوعیياً- وهو مأايأسف له لوكاتش, الذي ظل حتى نهاية 
حباته أميناً فلستالين؛ وللىنين على الأقل. » وبالتالي نرى 
عمنده وعند بلزاك أنےالافكار السطحية تحل مسحل وصف 
إالبنى العميقة. 
أوسيان غولدمان (141۳- .4۷( 


منذ عام ۱۹٤۷‏ قدم غولدمان فرضية لن بتحول عنها 
بدا وستظل على اساس منهحه: « بالتسهة للمادسة 
التاريخيه. نكمن العتصر الاساسي في دراسة الابداع الادبي 
ان الأدب والفلسفة هما »على صعد مختلفةء تعببرات عن 
رؤبة للعالم وان الرؤى حول العالم ليست وقائع فردية بل 
اجتماعيه («المادية الدبالكتيكية والتاريخية في | لادب »ء 
جمعت في: | دراسات ديالكتيكيةء غالىمار ۹ء وفي 
قلب هذه الفكرة يفع مفهوم « روؤّبة العالح» الذي هي « وحهة 
نظر منسجمة وواحدة حول مجمل الواقع ». ووجهة النظر 
هذه ليست دائما وجهة نظر الفرد المتغير باستمرار» انما هي 
وجهة نظر منظومة لفكر مجموعة من البشر اللذين يعيشون 
في ظطروف اقتصادية واجتماعية متمائلة. والكاتب يعبر عن 
هذه المنظومات بشكل ينطوي على دلالة كبيرة لدرجة ان 
أكبر عدد ممكن من المؤّلفين يكون الجماعة: مواطنو ألدرجة 
الثالثتة والاأداب الواقعي حتى القرن السابع عشرء طدقة 
التيبلاء الصغار والرومائنتيكية» أوساط المحامين 
والجانسيدي 


عصسر ۀ الاجتماعبةء على المرحلة الأرلى من الدر اسة ا « تفه 
هذا العمل تسه فی دلالته الخاصة ف4 ». و غولدمان کان مں 
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أوائل الذين أكدواء منذ عام ۱۹٤١‏ على هذا الموضوعء؛ الذي 
طالما اخذ به بارت والنقد المعاصر» وهو أن المؤلف لايعرف 
اكثر من غيره «دلالة وقيمة كتاباته» وان سؤال شهوده 
ووسائله ليست بالضرورة افضل السبل لفهمها: ببن المقاصد 
الواعية للفنان وبين الاشكال التي يجسد فيها رؤيته العام 
قد کون هناك تفاوت» اشار اليه ايضا لوکاتش. ان 

«التحليل الجمالي اللازم » دستخلص «الدلالة الموضوعية 
للعمل الادبي »» شم ياتي الناقد فيربطها «مع العوامل 
الاقتصادبة والاجتماعية والثقافية للعصر ». وتبقى «القيمة 
الحمالية» هي المعبار الاساسيء ودمقدار ماتكون هذه القيمة 
كبيبرة؛ وبمقدار مايعمل المنهج ومايفهم العمل بذاته» بمقدار 
وبالکاد تم استخلاصها من وعي الحمامة البشرية»». وکلما 
قلت ض ری ره درأاسة سبرة ومقاصد المؤلف: « حیثما لم يعد 
غوته في مستواه الخاص» بدأنا نحس بوجود الوزير قيمار 
في عمله. العلاقة التي يقيمها المبدع مع الجماعة التي ينتمي 
اليها أو التي يعبر عنها يمكن ان يصيبها الاضطراب أو حتى 
الانقطاع؛ وهي لاتشكل ابدا علاقة العلة بالمعلول: « في الوقت 
الذي كان يتناقش فيه باسكال وراسين مع رويال* فقد اقاما 
ارفع تعبير ادبي وفلسفي لهذه الجموعة والطبقة التي کان 
دعبر عنها». أن مفهوم العمل الذي كونه غولدمان خلال 
مسیرته يناضل ضد مفهوم العالم لمعلمه لوكاتش. ان الفنذان 


(٭) رويال؛ دير نسائي تاسس عام ٠۲١٤‏ بالقرب من شيفروز في 
منطقة الایفلین (فرنسا). جدد مام ۱۹۰۸ انتقلت ادارته عام ٠٦۹۲١‏ الى سان - 
سسيران وصار معقلا للجانسينيين. اجتمع حوله يعض الاش خاص الذين 
gp pe‏ وکان سین ج ا ٠‏ كما 


فدمر ولم يبق هنه سوی بعض الاطلال. (م]. 


Yi. 


« لاينسخ الواقع» أنما «يحخلق كائنات حية» وعالما له ينية 
معينه قيمته تكمن فى غناه ووحدته: «لهذا هناك اعمال 
فنية اصيلةء كقصائد ريلكه* التي تعبر عن رؤى» صوةية 
ورجعية للعالم» ولهذا يمكن للاعمال الفنية العظيمة ان 
تحتفظ دائما بقيمتها. ومع هذا فالكاتب العبقري» هو الذي 
« لاإيحتاج الا للتعبير عن حدسه ومشأعره ليقول» في نفس 
الوقت» ماهيى اسسايسي لعصره وللتغبرات التي تصنبه »: 
«فالعيقرية دائما تقدميهة». وإلى جنة غولدمان ينفلذ 
«الرجعيون» الذين لم ينفذوا إلى جنة لوكاتش, ولم يحتلو 
فيها المكان الأول اذا فنحن لائنطلق من حياة الكاتب ولا من 
عمله فقط: فكل منهج من هذين المنهجين ناقص لوحدهة» 
والناقد على اي حال» عاجز عن ان يحب مثل غوته أو دانتي؛ 
وان يفكر مثلهما. وهنا نبلغ التفسير السوسيولوجيء» الذي 
يعترف غولدمان بنفس التواضم الذي اعترف به مورون 
للتحليل النفسى. بانه غير قادر «على الإاحاطة بالعمل 
الفني » انما یشکل خطوة أو لى لارمة » على الطربق الذي 
يقود النها, 

في اطروحته: الاله الخفي (غاليمار )٠۹١١‏ كما في 
المقالات التي تحيط بهاء يقوم غولدمان بتطبيق منهجه. وهو 
يتضمن دراسات هامة عن الجانسينيه* من بينها دراستان 
عن باسکال و راسين» اللذان يستحقان احتراما اكٹر مماابداه 
بعض المجادلين العجولين. مع ان غولدمان يظل ماركسياء 


(x)‏ ريكله: كاتب وشاعر نمساوي .)۱۹۲١ -۱۸۷١(‏ اقام فترة طويلة 
في باريس وعمل سكرتيرا للنحات رودأن» انتقل في كتاباته من الرمزية 
الى البحث عن الدلالة الحقيقية للفن والموت في اشعاره ورواياته. [م] 

(٭) الجانسینیه: تعود إلى جانسینیوس .)۱١۳۸ -۱٥۸٥(‏ کتابه الرحي نشر 
بعد ميته ويعرض فيه وجهة نظره حول مذاهب سان اونغميستان؛ حول 
العفو والاختيار الحر والقدر. إم] 
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لکنه تاشر بکتاب بياجي* الابيستبمولوجيا التكوينية .)۹٥۲(‏ 
ممارسته. فيدرس «البنى المتناقضة» -اي المتضادة- للفكر 
التراجيدي» مقردا نيس پاسکال ورأسىن ومحددا» ضمن 
الجأائسيتيين: «مجموعة بىشرية وتبارا ايديولوجياء بمکنان 
. سینا فى ولادة شد هھ الاعمال »» وا باب الصراع بين 
الجانسينيه التي ترفض الالتزام السياسي» وبين السلطة. 
المجموعة البشرية التي يعبر عنها كل من باسكال وراسين؛ 
ويطوران رؤيتها للعالم: حتى لو كانت مستترة؛ تتکون 
اساسا من البورجوازية ورجال القانون ومن الأوساط 
البرلمانية» اذا سنفترض وجود بنى ادبية كالتراجيديا 
(راسين؛ء منشورات لارش) وبنى فكرية أو بنى رؤية العالم 
وهي ليست بنى طبقة بكامله انما بنى مجموعة بشريهة. 
بعد عشر سنوات» یؤکد غولدمان من جديد في کتابه: 
من اجل سوسيولوجيا للرواية (غاليمار )٠١٤‏ أن 
«الموضوعات الحقيقة للابداع الثقافي هي الحموعات 
التنشريدة ولیس الاقراد المتعزلن »؛ مح اعترافه» طعا يان 
«الابداع الفردى هى جزء من ابداع الجمامة». ويشير إلى انه 
ليس بحاجة لان يكون سوسيولوجيا لكي يصرح بان الرواية. 
باعتارها أخبارا أحتماعبة تعکس مجتممع صر هھ ثم دلا 
الروائي. هناك تماشل #10M0106١۴‏ بين الشكل الادبي 
للرواية وبين العلاقة اليومية التي يقيمها الناس مع المنافع 


(٭) ہياجيه (جان): عالم نفس وتربية سویسري -۱۸۹٩(‏ ..) کتب حول 
تطور الفكر واللغة عند الطفل وحول الابستيمولوجيا التكوينية. [م] 
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ومع الاخربن. وهكذاء في «مجتمع منتج للسوق » تختفي 
القيمة الاستعمالية امام القيمة التبادليةء والكيفية امام 
الكميةء ولم يعد للقيم الاستعمالية سوى فعلا مستتراً كفعل 
القيم الاصلة في العالم الرواشيء وتاريخ الشكل الروائى 
یماثل تاریخ بذ بنى التشيؤ REIFICATION‏ كما حللها مارکس. 
ولتحديد الانتقال من البنى الاقتصادية إلى التجليات 
(المظاهر) الادبيةء يعتمد غولدمان اربعة عوامل: 

- ولادة «مقولة الوساطة»» وهو شكل اساسی هن 
اشكال امجتمع البورجوازي: حيث يصبح النقد والحظوة 
الإجتماعية قيما مطلقة بدلا من ان تكون وسيطة. 

- وجود «افړاد اشکالین » يبقیى قکرهم وسلوکهم 
مغلوبا امام القيم الكمية» مثل الكتاب والفتانس الذين 
لايستطيعرن مع ذلك الهروب من «تاثير السوق » بشكل تام. 

- الضوع الروائي تطور . انطلاقا من «استباء عاطفي 
غر متصور (معقلن) Lag NONCONCEPTUALISE‏ طمو” 
عاطفي إلى قيم كيفيةء نشاأت في المجتمع. 

- في امجتمع الليبرالي المتجه نحو السوق تبقى قي 
ذات هدف شامل» ترتبط بوجود التنافس (الحريةء المساواة 
الاخوة). وانطلاقا من هذه القيم تتطور الرواية كسيرة 
فردبة؛ سبدرة فشرل « اشکالي » یشبه مؤلفه. ونتحول الشكل 
الروأشي لينتهي إلى «الانحلالال التدريجي؛ والیى تلاشي 
الشخصبة الفردية» شخصية اليبطل ». 

أن الفصل المعقود لمالرو يحدد منهج غولدمان. اذ يبدا 
بتحديد البنى الدلالبة اللازمة للعمل: سم يتم البحث يعلد 
ذلك عن التشابهات والعلاقات الدلالية مع البنى الفكرية 
والإاحتماعبة والسياسية والاقتصادبة لعصره. والدراسة 
التى طالما استشهد نها وهي «الروابة الحديدة وأالواقع » 
توضح نظريات غولدمان حول الطابع التشييئي للعالم عن 
طريق اعمال روب- غريية. 
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احيرا ان «المنهع البنيوي التكويني في تاريخ الادب » 
والذي ينهي الكتاب شغود للشاکید على المبادىء ألاساسية 
ويمحصصها «الكاتب اليم قو بالضبط ذلك الفرد 
الادبي أو (التصويري. المفه ومي. الوسيقى. . الخ. (٠‏ وخلق 
عالم تخيلي منسجم أو تقريب مس چم بشکل مارم وار 
افضل كلما اة قتربت بنيته من الانسجام الصارم وهو لیس 
«انعكاسا» للوعي الجمامي» انما يكونهء متيحا للجماعة وعي 
«رؤية شمولية للانسان». لقد خان العمر غولدمان فلم 
بتمكن من تطوبر تقصيه للاعمال األادييةء > وتمحيبص وصق 
العلاقات القائمة بين اللغة الادبية وبين البنى الاجتماعية 
التي تنشأعنها أو التى تعبر عذها وتتجاوزها. 

میخائیل باختین (۱۸۹- :)۱٩۷۰‏ 

قد لايكون دبد اتتصار اعمال باختبن الهامة على 
سوسسوو جا ا لادب لوحدهاء ا ان اساس عمله» على مایبیدو 
لناء ينتمي إلى الشعرية ۲0۴۲10۴٤‏ ومع هذاء فقد ركزنا 
في كتابيه: اعمال فرانسوا رابليه والثقافة الشعبية 
في العحسور الوسطى و عهر النهضة (۰٦۱۹؛‏ الترحمة 
الفرنسية .)٠۹۷.‏ شعرية دستويفسكي .۱۹٦١(‏ الترجمة 
الفرنسية .۹۷١۱)؛‏ اللذان يتضمنان اللجوء إلى الثقافة 
الشعبية» وآفاق ومواد بعض الاعمال العظيمة» وتجسيد 
رؤية للعالم تختلف في مختلف الخطابات التي تتقاسم الرواية. 
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يستند عمل رابليه إلى الثقافة الشعبية (الفولكلورية)؛ 
الموجودة منذ العصور القديمة؛ عند بيترون* ۴1۸0:۴ أو 
اراسطوفان*: وعادت للظهور عند بوکاش يو في عم صن 
النهضة: «كانت الثقافة الساخرة الشعبية للعصور الوسطى 
وعصر النبهضة مصدرا فوريا ومباشرا استوحى منها 
رابلىه() » رؤيته الخاصة للعالمء وهي تختلف عن الرؤية 
الرسمية وتتمتم باشكالها الخاصة. ودراسة اعمال غوغول» 
تعني العشور على «علاقتها المباشرة مع اشکال الاستمتاع 
الشيبية عا الارض التي نشأت عليهال")». فقصص الاعاد 
والمعارض الاوكرانية «والواقعية الفربيّة» التي اشاعها 
طلاب المدارس الاكليربكية ورجال الدين الهامشيين قربت 
اعمال غوغول من اعمال رابليه. والجحيم المرح في النفوس 
الميتة يلتقي مع جحيم ربع الكتاب QUART7L1۷RE‏ ان 
الامر بتعلق بشزهة «كرنقالية» في يلاد الموتيى. وتعود لغة 
غوغول إلى المصادر الشعبية القديمة أو المنسيةء عندها يعبر 
عن كرنشال الثقافة الشعبية في ذلك «الضحك المنتصر علي 
کل شسي ۽ ( أباعتباره| «تطهيراً للسخافات» فقضبيهة ة الثقافة 
لاتطرح» بحسب باختين» على شكل تقدم افقي تابت. انما على 
شکل انبعاثات (مفاج جثة)؛ رهي شقافة شع ية تشکل تاملا 
إضافياً يجب إضافته إلى مفهوم رؤية العالم بحسب لوكاتش 
وغولدمان؛ وهذا التأمل اساسى لانه ظاهرة لغوية يمكن 
دراستها بواسطة اللسانيات والنقد الادبي. 


(٭) بيترون: كاتب لاتيني عاش في القرن الاول بعد المسيح. يعتقد 
انه مؤلف کتاب: ساتیرکون. [م] 

(٭) ارسطوفان: شاعر يوناني هزلي )££ - A1‏ .م( ]م[ 

.۱۹۷١ جمالية ونظرية الرواية؛ غالیمار ) ۱۹۷۸؛ ص٦۳۱ موسكو‎ )١( 

(۲) ميخائيل باختين: المرجع المذكور» ص۷۸٤::‏ « رابليه وغوغول ». 
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السمة الاساسية الاخرىء في نقد باختبن, والناجمة عن 
سوسيولوجيا ألادب» تتعلق بالبئية المتعددة الإصوات 
للرواية. وفي تحليله لقصة اوجين اونفيين, يميز باختين 
«اشكالا لغوية واسلوبية مختلقة» تنتمي الى «منظومات 
مختلفة للفة الروائية» ولاشيء ياتي من بوشكين بشكل 
مبأايشر. فاذا كانت الروابة «منظومة من الحوارات: تتضمن 
محاكاة «للهجات والاساليب والمفاهيم الملموسة التي 
لاتنفصل عن اللغة». واذ! كانت نقدا ذاتيا للغفة عصرهاء فان 
أاوجين أو نيفين هي رواية حقيقية. والروايةء «الناضجة في 
كنف الانواع الشفهية العاميةء واللسان الشعبي المحكيء» لها 
تار يخ سابق طويل»ء حبث يمكننا العشور على «الصراع القديم 
بين القبائل» والاهالي (السكان) والثقافات والالسنڻ»» كما 
نعثر على الضحك» وعلى «تعددية الالسن». وبهذا الشكل 
نعثر. في لغة تاتيانا لبوكشين على التداعي «بشكل حوار 
داخلي» وعلى الخطابس العاطفي الحالم» على طريقة 
ريتشار دسون »» و«عاملة الولاية» مح اللهجة الشعيية 
لحكايات المرضصعة»ء القصص التقلبدية» وغناء الفلاحين؛ 
والتنبؤات الساذجة. الخ..». حتى المقاطع الغنائية «هي 
تمتيلات روائية»؛ «فالمؤلف يساهم في روايته (ويعرف كل 
شيء فيها)ء لكن دون لغة مباشرة تقريباء فلغة الرواية» هي 
منظومة تتضح بتبادل الحوار »» ان ادراك العمق الد 
للتقافة الشعببة الخالدة في العمل» وادراك الاإاصوات الإاكثر 
تنوعا في الروايةء هما منظوران مرتبطان ببعضهما بعضا, 
لان الرواية بالنسبة لباختين تشتق من انواع تهكمية مثل 
هجاء مينيبه» وهما كذلك منظوران خصبان» لان 
السوسبولوجيا لاتدرس روابة داخل اللغة وروانة خارجهاء 
انما تدر س البنى الاجتماعية باعتبارها تتكلم وباعتبار أن 
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متال: میشیل کروزیه 
ستاندال واللفةء» منشورات غماليمار. ١۱۹۸؛‏ شمعرية 
ستاندالء دراسة حول أصل الرومانتيكيةء فلاماريون 
۴ ستاندال والميول الايطاليةء دراسة حول 
الاسطورة الروماتتيكية. کور تي > ۲ حیاة هٺري 
بریلار أو طفواة التمرد. کور 14۲( شه الاعممال 
لکن مایبینه کتاب: الطبيعة والمجشمم عند ستاندال (ليل. 
,)٥‏ هو كيفية الائتقال من مؤلف إلى مجتمع ومن د 
الى المجتممع. ستاندال هو رجل رومانتيكى وحديث لانه 
أنسان متمرد. فهو يجدد حب الحريةء والحرب ضد المجتمع 
بكل عنفهما لكي يبين وجود العنصر الانساني وراء العنصر 
الاجتماعي. ان ستاندال النرجسي وتلميذ روسو والواقع 
بين نقيضين» يعيش مجموعة من الصرامات: «للتقدم وجه 
مزد ق ج والتطور ایضا انحطاط»؛ والت مرد «بدانة 
الانحدار ». اذا «كائت صناعة المجتمع » شعني « الهروب من 
النظام الطبيعي » فان الناشد يطر ج «قضية الحضارة » 
دمح لهسا . فإلی ای مدی يمكن لكاتب وحده أن يعتثر على 
الصراع الاساسي للشرط الانساني؟ وصسراع الآنا ضد 
الجتمع؟ ذلك لان نقد ميشيل كروزيه يعود باستمرار إلى 
طرح هذه المسالة على انها سوسيولوجيةء بقوة الفكر وليس 
بقوة كشف الحسابات» ولا بقوة الفلسفة المتجمدة. 

۲- النقد السوسيولوجي 

کتب کلود دوشیه 00٤8۴‏ ان «أول مایهدف اليه 
النقد هو النص». النقد باعستباره قراءة لازمة» یمعشی أنه 
يعتمد هذا المفهوم الذي کونه النقد الشكلي حول التنصس 
واظطهره كموضوع له الأولودة في الدراسة. لكن الغاية 
مختلفةء لان غاية واستراتيجية النقد السوسيولوجي 
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يبشنطويأان على أعادة «المضمون الاجتماعي » لنص الشكليين 
(النقد السوسيولوجي » فاتان. ۱۹۷۹ء ص٣(‏ . والمكانة التي 
مما التق الف مي كنف التمليل التفس > بحتلها 
السوسيولوجي في داخل سوسيولوجيا ألادب. فلا نعود 
تعتيم النص انعكاساء ولا تحقيقاً لضامينن سايقة عليه بل 
كقيمة جمالية. ومع هذاء فاننانجد فيه قيودا داخلية؛ 
«للنماذج الإجتماعية- الثقافية» والمقتضيات الاجتماعية 
والمؤأسسية. ويذهب الامر بدوشيه إلى القول «باللاوعي 
الاجتماعي » كشكل تخيلي مع اعترافه بان کل شيء ينچمء 
فى النص: عن « قعل ما للمجتمع» أوء تبعاً للمار كسية» » عن 
« علاقات الانتاح الاحتماعية»» ونوکد انه لانمكن استنتاج أي 
شىء بشكل مباشر من هذا الفعل. وهنا نجد قضية التأملات 
التي اصطدم بها كل من لوكاتش وغولدمان. النقد 
السوسيولوجي يسترجع طموحات غولدمانء ويستند في 
الوقت نفسه إلى المأدة وإلى «البحث الماركسي »» ويیقدح 
برنامجا بدل تقديم انجازات حول ثلاثة موضوعات هي: 
«القفاعل )۱ لذي لىس المؤلف)ء والابديولوجباء والموسسسسات ». 
وينصب الاهتمام في نفس الوقت على المؤسسات رالنماذج الثقافية 
أو حتى المدرسيةء وعلی مكانة العمل الادبي في المؤسسات. 
«الایدیولوجبا»؛ التي لانمگن للناقد الاجتماعي تجننهاء هي 
« بعد من ابعاد الحياة؛ نشات عن تقسيم العمل وترتبط يببنى 
السلطة. هي شرط ونتاج کل خطاب في نفس الىقت». 
كتابه: مصتف في النقل السوسيولوجي (بيكار› 
09( عرف تبر زيما P.131‏ هذا الفر ع المعرفضي تعرىقفا 
دقيقا؛ فهو يتطابق مع سوسيولوجيا النص»؛ اي عوضا عن 
الاهتمام بموضوعات وافكار العمل فهو «يهتم بمسالة معرفقة 
الكيفية التي تتمفصل فيها القضايا الاجتماعية ومصالح 
الجماعة على الصعيد الدلالي والتركيبي والسردي». وهو 
لايتنازل عن التعليق النقدي ولاعن حكم القيمة. مع ان بير 
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زيما قريب من مدرسة فرانكفورت (ادورنو؛ هور كايمس؛ 
مارکوز) الا انه لایتبنی کل مفاهیمها ولا الحدود التي تفود 
برآيه إلى المفردات التي تدين بكل شيء إلى كل من كانط 
وهیغل و مار کس: فمدرسة فرانكفورت هي مدرسة فلسفية: 
وادور نی سه لیس ناقداً ادبیا ٠‏ ل فىلسوف دحدذ بث عن ألادب 
خلال أوقات راحته. لاشك ان هذا المصنف» هو أول كتاب 
منتظم يحاول عرض تاريخ منهج وتقديم تقنيته الخاصة في 
نفس الوقت» جزؤه الأول خصص. لمعالجة المفاهيه 
السوسيولوجية الاساسية كالمنظومة الإجتماعنة والمؤسسة 
والوعي الجماعي وتقسيم العمل والطبقات والايديولوجيا 
والقيمة التبادليةء والتشيؤ؛ والاغتراب. ان ماركس دسبطر 
على سوسيولوجيا الادب عن طريق منظرين يستخدمون 
الاعمال الادبية كاأمثلة ويخلطون احيانا البرنامج بعمل 
التقصي الدووب» الصعفب سلح : ٠‏ لكذه مس دل ؛ وقد لسك )ت 
بهذا العمل» بشكل خاص في بوردو؛ حول روبیر اسکار بیت 
(ا ادب والاجتماعي› .۷(. 

لاش ك لو حسسقید تناقض سان «المناه» التجربيبسة» 
و«المناهج الجدلية». التي غلبت عند لوكاتش وغولدمان؛ 
وادورنو» وماشيري. في الوقت الذي يشير زيما إلى 
سوسيولوجيا الانواع فإن اريك كوهلر يربط ملحمة العصور 
الوسطى (عصر الاقطاع) بالمصالع الجماعية لطبقة النبلاء() 
والتراجيديا الكلاسيكية ببلاط ,لويس الرابع عشرء والملهاة 
والرواية بصعود البرجوازية (ص4٤).‏ أما جان دوفينيو 
0۷1۴850579[ فهو سوسيولوجي مسرحي» يعتبر الدراما 
شاهدا على أزمة قيم عصر ما: فالابطال الجرمون في عصر 
النهضة يرمزون إلى « الوعي الجماعي المرىض» لتلك الفترة. 


)١(‏ كوهلر: المغفامرة الفروسية: المثال والواقع في الرواية الغزلية 
(۹07,. تر. الفرنسية» غالیمار )۱١۹۷۶‏ 
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وكتاب: ثورة اللغة الشعربة )۱۹۷١(‏ لجوليا كريستيفاء 
يتعلق» جزئياً بالنقد السوسيولوجي للشعر. الذي لم يعرض 
لكثبر من القراء لكن والتر بنيامين كان قد اعطى مثالا 
ساط ما « حول عض الموضوعارت الدودليريهة عام ۹ ». 

في الجزء الثاني من مصنفه يعرض بيير زيما رؤيته 
الخاصة ل «سوسيولوجيا النص»» انطلاقا من مثال مأخوذ 
عن روايتي «الغريب » لالبير كامو, والمساقر لالان رق س - 
غريية ومارسیل بروست. ان الامر يتعلق بتمثيل «مختلف 
مستويات » النص» «كبنى لغفوية واجتماعية» في نفس 
الوقت» وباستعادة بعض المفاهيم السيميائية الموجودة » عن 
طريق استخدام «ابعادها السوسيولوجية». العالم الاجتماعي 
هو مجموعة من «اللغات الجمماعية» التي تستوعبها 
النصوص وتقوم بنقلها. وهكذاء يطرح ب. زيما فرضيتين 
-ھما في حقبقة الامر بدنهبتان-: «القيم الاجتماعية لاتوجد 
مدا بمعزل عن اللغة» و«الوحدات اللعجمية والدلالية 
والتشركيبة د تقوم بتقطيع المصالح الجماعية ويمكن ان تصسبح 
رهانات لصراع الطبقات الاقتصادي والسياسي (ص۱٤).‏ 
وبالتالي نصل إلى تمثيل الصراعات الاجتماعية على 
الصعيد اللغفوي في المفردات (المسيحية» والماركسية 
والفاشية.ء الخ..)» والتعارضات الدلالية في الخطاب»ء حيث 
تهر الايديولوجيا بمعنى «المصالح الاجتماعية الخاصة» 
التي تعبر عن نفسهاء بشكل طبيعي «كبديهية» بالنسبة 
للفاعل. الخطاب الايد يولوجىي لإاينتقد نفسه ويجعل «الحوأر 
النظري »› والتحقق التجريبي مستحيلاء وهذا الخطاب 
يرتبط بالسلطة السياسية؛ ويميز «كافة اللغات السلطوية 
والتسلطية». فی النص» يمكننا وصف الايديبولوجيات اثناء 
عملها. اوا ينبغى ان نحدد «الحالة السوسيولوجية اللغوبة » 
للنصء الحالة التي يعيشها المؤلف ومجموعته الاجتماعية؛ 
شم نچد بعد ذلك مختلف الخطابات التي «تمتلها» اللفغفة 
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وهكذا فان: الانسان معدوم الصفات لموزيل ل1؟SلاN×‏ 
يتضمن عدة خطابات ايديولوجية متنافسة ممثلّة PARO-‏ 
5 فخطاب القاص يتميز «بثنائية القيم الحقافة 
الناإجمة عن ازمة الامبريالية. ومن هنا نشوء كتابة فير 
تقليديهة قريبة من الدراسة وغير مكتملة في رواية الشريب 
لالبيير كاميوء تكشف اللامياأالاة عن « زيف الخطابات 
الابديولوجية» التي یشهد علیها خطاب المدعي العام. ونفس 
المواقف» حينما يتعلق الامر بالبحث عن الزمن «بنية 
النص دمجملهاأ ». والمحادثة التي عبر دها «الطيقة القفارغة» 
عن نفسها تنضم إلى نرجسية المؤلف. والامر الذي يبدو انه 
لم يخطر على بال زيما هو القضبة التي تعترض سوسيولوجي 
ا لادب وهي: ماهو الفرق بن «المكتوب » والمشفوه؟ 

واأاذا أائتقد سروست «الكلام الدنيوي» وأذا كان قد 
انقطمع عنه» قمالنا يبقى من النقد السوسيولوجي؟. من 
جانب آخر» هناك مبالغة في رد رواية البحث عن الزمن 
الصائع إلى مجرد نقد للكلام الدنيوي» عن طريق الكتابة. 
لكن البرنامج الذي اعلنه السوسيولوجي [زيما] لم يتحقق؛ 
اذ هناك منظرون يشبهون الاحزاب» ماان تعطيهم السلطة 
[مكسبا ما] حتی یترکون تطبیق برنامجهم التناقض بين 
التي لو اخذنا برآي زيما کان يمکن ان تكتب في مائتي 
صفحة» الحقيقة أنه استنتاح سهل» أن نجد «المجتمع الدنيوي 
للبورجوازية» في انتصار الفن؛ والخروج من نص اقل غنى 
مما كان عله لحظة دخوله. 

النقد السوسيولوجي» يفضتل اذأ الدراسات الشاملة 
MONOGRAPH1ES‏ ودر اسة التفاصيل المستندة الى النص 
مباشرة» على النظريات المتبوعة بأمثلة مخيبة للآمالء كما 
هو حال کتاب هنري ميتران: خطاب الرواية (منشیرات 
وف .))٠-‏ حيث سمح له الكشف المنهجيى للشروط 
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التاريخية والانتاج الادبي» بتعريف «شروط ورهانات 
وقواعد» هذا الانتاج: فقي كل سنا بمكننا قراءة تشاجك 
وتصادم الخطابات»ء حيث يفهم الخطاب بواسطة الخطايبات 
الاخرى: وتحليل مايقال ومايكتب «في أخر نص من 
النصوص العظيمة» (« هر أجل نقد سوسيولوجي للکلیات. 
سنة .)»۱۸۷١‏ لكن الاعمال العظيمة مئل النربية 
العاطفية أو 01۴8 MM‏ 4SS0'ا‏ مع انها محددة «بالجوهر 
الاجتماعي » الذي تسبح فيه فتشوش الخطاب المتلقى وتحيده 
عن مساره: حتى ظهور زولاء كان الشعب في الادب يتعلق 
بعالم هز > والشخصيات الشعبية اذا لم تكن هزليةء كانت 
تتخذ شكلا مثالياً ١‏ فالشعب في الخمارة المريبة ليس مذنبا 
ولا خلصه اأاحد. اذا ٠‏ تقع دراسة الشكل بين دراسة الخطاب 
الاجتماعي المتلقى وبين «اللفوظ الروائي » اي المضمون 
الصريح أو الظاهر للعمل. ان عنوانا مثل قصر اليهودية 
لجي دي کار G۲ D٤5 ٤488‏ يحيل إلى «أنتهاك المحرم» 
«فنسمع الدعوة إلى التقيد بالنظام والتحذير السياسي 
نحو: قرنسا للفرئنسبين!»» وشخصية مثل شخصية 
«الاشتراكي » عند فلوبير» هي شخصية غبية (حمقاء) 
(سينيكال في رواية التربية العاطفية) وهو بطل حقيقي 
عند زولا (لانتييه في الخمارة المريبة). 

وهكذا؛ ليس ممنوعا ان نعثر؛ في البنى الادبية على 
«البنية الاإاجتماعية» التي تقوم باعلامه على كل حال. 
شربطة دراستها دراسة فعلية. وهذا هو العمل الذي يتابعه 
دنر بأاربريیس .BARBE^8S‏ فى کتبه: بلزاك ومرض 
العصر (غاليمارء (1Y.‏ > رونیه دوشاتو بریان (لاروس 
:)7٣‏ مصادر الواقعية: ارستقراطيون وبرجوازيون 
(الاتحاد العام للکتاب» ۱۹۷۸) وفي كتب اخرى: «هناك شبكة 
من المصالح» والعادات والتقاليد. نتيجة علاقات الطبقات 
ضم الرواية الواقعية التي لم تخلقها. ان الادب «الذي 
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طبيعة وحركة الاشياء لايمكن ملاحظته [..] بدون الرجوع 
الى الاطار الاجتماعي -التاريخي الذي تطور فيه وضدء 
(مصادر الواقعيةء ص۱4). وهذا النقد يسعى الى أن يكون 
نقدا «انفعاليا وسياسيا»» بلا رحمة واحيانا بدون احترام 
للمناهم القي لايقرها. والقارىء المهتم بالنتائج؛ كماهو 
الامر عند لوكاتش وماركسيين آخرين؛ سيفضل تحليل المقالة 
الهجائية. ونقول الشيء ذاته عن مؤلفات البروفسور 
الانجليزي تيري ايجلتون 1.5461۴10۲ الذي يختتم 
« نظربته الادنيَؤ « L'TTERARY THEORY, OXFORD BLAK-‏ 
3 ,۷۴11 يفريضة لصالح «النذقد السياسي ». 

ونستكمل هذه المؤلفات بفكرة حول «المجال اادبى » على 
طريقة بورديو B00۸ 01٤W—W‏ متل: الوضمع الاجتماعي للكاتب؛ 
ومحخططاته الادينة الإساسيةء و«سلسلة التأملات العاملة في الانتاج 
الادبي »؛ کل هذاء قامت بتحليله سوسيولوجبا المجال الادبي(). 


۴ جمالية التلقي 

ان سوسيولوجيا الادب لاتولي اهتمامها للمؤلف وللعمل 
فقط بل وللجمهور أيضا. انها سوسيولوجبا القراءة» وجمالية 
التلقي» أو على الاقل. هي ذلك الجزء من جمالية التلقيء الذي 
يعالج الاستقبال الجماعي للعمل الإدبي. اي انها تدرس العلاقات 

سوسيولوجيا القراءة 

ُن أهتمامنا بتقديم كتب يشما هدة› لها أهميتهاً في 
تاريخ منهج ماء ولیس كل الكتب» يجعلنا ننطلق من كتاب 
ك.د. FICTION AND THE READING PUBLIC LEAVIS oY‏ 


.)۱۹۸١( أ.فيالا: ولادة الكاتب‎ )١( 
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0 اعید طبعه لدی ۲۴٤×61١‏ عام ۱۹۷۹ لم يترجم إلى 
تاریخ التذوق والامر يتعلق بدراسة الروائع. وهو ماانجع 
« الكکتاأب » بالثسية لغاليبة الناس شق « روأنة». 


لقد اجرىي تحقيق صحفي انجزته الصحافة حول سوق 
الكتاب» في المكتبات العامة» ومكتبات السوق» وعند باعة 
الصحف» يسمح لنا بتحديد الكتب المطلوبة من قبل السواد 
الاعظم للجمهور (الانكليزي لعام )٠۹١١‏ والتي تشكل الادب 
الشعبي. في تلك الحقبة كان يعرف الجمهور بوجود الكتاب 
عن طريق الصحافة. كما تضع كد. لايفس قائمة بالنقد 
الادبي في الصحف البريطانية والمعايير المستخلصة من قبل 
كل صحيفة: والخلاصة ان الجمهور قد اتخذ قراره»ء قبل شراء 
الكتاب أو استعارته؛ وقد عززت نوادي الكتب هذا التصميم. 
فهنالك من الكتب مايعلم كتابة القصص الناجحة. اما رأي 
الروائيين الذين وزعت عليهم ستون استمارة تشير إلى نمط 
العلاقات التي يقيمونها مع الجمهور. ويظهر هذا التحقيق 
الفرق (التمييز) الذي يعود إلى نهاية القرن التاسع عشر 
(بالنسبة لانكلترا). بين الروايات ذات القيمة العاليةء والروايات 
الناجحة (اي التي تحقق نسبة كبيرة من المبيعات). حتى تلك 
الفترة كان روائي مثل ديكنز يخاطب مختلف فئات الناس. 
وهذا الانقطاع الخطير هو ظاهرة حديثة فالجمهور ينقسم 
إلى طبقات C00٣ 8۴٤5‏ وقد أو کل الادب «الحديث » إلى اقلهاأً 
عدداء باعتبار ان غالبية القراء لاتهتم لا بالشعر ولا بالنقد. 
من ناحية اأاخرى, الروائي الناجح» على العكس من هنري 
جيمس مثلا. لايمكنه أن يعيش دون أقامة علاقة وطيدة مع 
جمهوره حيث يقدم له التسلية والهروب [من الواقع] والمماثلة. 
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وقد قادت نتائج التحقيق» ك.د. لايقس إلى مساءلة الماضي 
التطور الاقتصادي. 

الحقيقة ان الجماهير الشعبية في بداية القرن السابع 
عشر كانت تصغي إلى شكسبير لأنها لم تكن تملك خيارا آخر 
نظرا لصعوبة روایات ناش* N48٩۴‏ بعدها جاء جيل الكتب 
الطهرية* ۵۲۸۴ PR"‏ التي منها التوراةء وبينيان* N¥ A‏ ل8 
ومىلتون. لقد اتفق دوفو* D—FOEË‏ مع جهوده البورجوازي 
باعتباره كان ضد العاطفة وضد الرواية: قتل شاندرودى 
بنصف جملةء لكن قيم الملكية والاخلاق ظلت محترمة. ان 
مذكرات القرن الثامن عشر تتضمن شهادات قراء تلك 
الفترة. لاسيما مذكرات مكتبة لإكينغتون LACKIN61©0×‏ 
(المكتوبة عام )۱۷١١‏ واعضاء آخرين ينتمون إلى الطبقات 
الشعبية. لم يترك روائيو القرن الثامن عشر للقراء أية 
امكانية للهروب لانهم كانوا مشبعين بالعقلانية وليس 
بالعاطفة؛ فالكلمة المجردة تصف المشاعر ويسندها في ذلك 
«الذوق السليم» و«العقل السليم» والبعد النقدي. وقل 
اختفت هذه المدونة C02۴‏ في القرن التاسع مشر لان تاريخ 


(٭) ناش (توماس): کاتب انکلیزي .)۱٦.١ -۱٥٦۹۷(‏ مؤلف مقالات 
نقدية؛ ورواية تشردية بعنوان (المسافر التعيس» او حياة جاك فيلتون)ء 
كما كتب بعض المسرحیات. [م] 

(«) الطهريون: جماعة بروتستانتيه في انكلتراء طالبت في 
القرنين السادس عشر والسايم عشر بالتمسك بأهداب الفضيلة. [م] 

(٭) بینیان (جون): کاتب انجلیزي .)٧٥۸۸-۱١۱۲٨۸(‏ له دراسة دينية 
رمزية تركت اثرا عميقا في جماهير الشعب هي: (رحلة الحاج). [م] 

(٭) دوفو (دانییل): کاتب انجلیزي (.1- .)۱۷۳١‏ مؤلف قصص 
ودراسات ومقالات نقدبة؛ كما كتب رواية هغامرات ذات شهرة عالمية هي 
(روبنسون کروزو). [م] 
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الجمهور الادبي هى تاريخ المدونات المتتابعة. ان الاتساع 
الكبير للقراءة في نهاية القرن الثامن عشر قد أحدث عدة 
تفيرات تتعلق بالمؤلفين والناشرين والدوريات» وانتظار 
القراء ومثال الروائي» وانتشرت مكتبات الاعارة وتسببت 
فيي تدني مستوى القراء. فطالب الجمهور بالإثارات القوية. 
ومن قرا و*أعجب برواية تریسترام شاندي؛ طالب باجزاء 
جديدة منهاء قد اختفى. ظهرت تقاليد الرواية الشعبية عند 
نهاية القرن الثامن عشر وفي الوقت الذي كف فيه النقاد 
عن تقديم حساب حول غالبية الووايات. لكن السبب في 
تفكك الجمهور؛ يعود الى الثورة الصناعية اذ انتهت أوقات 
الراحة التقليدية الريفية من المدينة؛ كما ساهم ظهور 
المسلسلة في تغيير بناء ونبرة الروايةء وتأكيدها (المسلسلة) 
على عنصر الإثارة ادى إلى غياب الحد الفاصل بين الادب 
والحياةء كما ادى إلى غياب الروح النقدية. وقد بدأ مستويان 
من الجمهور بالافتراق عن بعضهما بعضاء مع العلم ان 
اثرهما كان اقل مما هو عليه في القرن العشرين: لكن ديكنز 
ظل يخاطب المستويين. كما ادى ظهور الطبعات الرخيصهة 
الثٹمن (سيمث ۱۸۸4) إلى زيادة حدة الانقطاع الدرجة ان 
الامر وصل بروائیین جادین: مثل کونراد وجيمس إلى العيیش 
بالكاد من قلميهما عند نهاية العصر الماضي» بينما ظل 
جورج اليوت قادرا على ذلك» وبحسب ري ك.د. لايفس» ان 
فتح السوق امام جمهور الناس يضر بالقراءة النوعية. فهذا 
الجمهور الجديد يطلب كتبا سهلة منها الروايات» وهناك 
کتاب آخرون لایزالون؛ تبعاً لدرس فلوبیں وزولا وتورغیذییف. 
يريدون نشر اعمال فنية (مورء کونراد وچیمس). لكنهم 
يحتاجون إلى جمهور من المطلعين. وشيئا فشيئا لن يتمكن 
جمهور الشعب من فهمهم. هناك دراسة هامة حول الصحافة 
الأدبية في القرن التاسع عشر تستكمل هذه البانوراما 
وتشير إلى نفس تدني المستوى. وهو تدن عززته المصالح 
المالية والدعايات. لقد اختفى نقد الكتب القاسي؛ لانه يبدو 
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نوعاً من عدم الوفاء ازاء الجماهير؛ اذ قد يسدر الجهد الذي 
يتطلبه مهينا للقأاريء العادي (ص۱۹۸). وتختلط منظومة 
قيم النقد مع منظومة جمهوره» حتى أن ك.د. لايیقیس تثير 
#نياء إلى يمشن مارات الممحاة التي ۷ تعرش كتا 


لاتختم ابدا بالكتب الصعبة. 


ان مواجهة الحاضر بالماضي قادت لايشيس إلى دراسة 

دلالة الكتاب الرائح إ#لاماوه8 (اي الذي يحقق نسبة عالية 
من المبيعات) من وجهة نظر الجمهور. ان تطور الرواية 
ارتبط بتطور التسلية» فالجمهور المتنامي والناشرون 
الصناعيون والكتاب الجاهزون لدراسة وتموين السوق» كلها 
شرو ط اساسية؛ لكن السبب الاساسي للتغير يكمن في تغير 
البيئة الاقتصادية والاجتماعية. هذا التحليل يؤدى إلى 
طرح المسالة بعبارتي الانحسار والتقدم» ان موقف الناقد 
واضح: شراء الكتاب الرائج يضر بالادب الذي فصل عنه 
رجل الشارع. وهذا الاخيرء فقد الشقافة الشعبية القديمة. 
ووجد نفسه مستسلماً لكتب هدفها تبديد الوقت؛ وحتى لغته 
تد ھور ت أو فسدت (كما ييي ذلك بروست حبنما بقارن لغة 
فرانسواز بلغة ابنته). على هذاء فان القراءة وحدها تستطيع 
تغفيير وتصحيح تأثير البيئة عن طريق الشعر والمسرح 
وافضل الروايات» لكن» حتى نرجع إلى قضية الكتاب الرائج 
فهو يتميز عن الرواية العظيمة مثلما يتميز الشعر السيء 
عن الشعر الجيد. اذا لم تلامس الروايةء كروايات جيمس 
وفيرجينيا وولف الجمهور العريض,» ذلك ان هذا الجمهور 
لم يتدرب على قراءة هذه الروايات كعمل شعري» وانه قد 
افسدته السلبية التي لاتتضايق من الادب السيء. ان جمهور 
ستیرن" ومیلتون وبوب" ۴0۲۴۴ كان يتمتع بقوة التركيز؛ 

وعدم القدرة على الضجر؛ و هما ميزتان قد فقدتا جزئباء لان 
ألهيات المجتمع المديني» لم تلتمسهما فالقراءة التي كانت 


تجري بصوت عال» ضمن العائلةء كانت دلالة عليهماء لكنها 
اختفت؛ ومن هٺا سء شوء اد التعويض (أو الاد ب البديل م( 
الذي يهدف إلى مستوى واسلوب متوسطين؛ وهذا سبب 
نهاية الشعر الذى لم يعد مقروء!ا بينما كان لايزال واسع 
الانتىشار في القرن السابع عمشر والثامن عشر والتاسع 
عمشر؛ صرنا نطلب الاقل ونقدم الاقل: كليشيهات تتشكل على 
اساسها حياة القراء۴ التي أاضحت فارغة وضيقة وخطيرة. 
وهذا ماتبينه ك.د. لايفشيس في معرض تحليلها 
لقتطفات من عدة كتب رائجة وفق الاثر الناشيء على 
الحمسهورء ووفق الستوى «الرفيع» أو «المتوسط» أو 
«المتدني ». القضية الرئيسية هي قضية اللفة: فلغة الجمهور 
الواسع هى لغة اتستند إلى مصادر فنيةء وتتكون من افكار 
ومشاعر منمطة؛ بينما تقوم الرواية الجيدة بصدم احكام 
القراء المسبقةء لانها تقوم بطرح العادات العقلية على بساط 
البحث وللوقوف في وجه استعباد هذه الصناعة الثقافية 
للجمهور؛ تطالب لايفيس» في الختام» بمضاعفة الدراسات 
(كما هو الحال بالنسبة للعلوم) الانشروبولوجية الثقافية» 
وتطلق نداء إلى الشباب والتعليم» وتطالب بنقد حقيقي 
كکامل» وبنشر ونأاشرين نزيهنن. اذا فالتحقيق 
الانشروبولوجي يقود للدفاع عن منظومة من القيم الادبية. 


أن شم دراسة الحمهور الادبي الذي ادی: نشد حمسين 
عاماًء بجاك لينهارت وبييرجوزا إلى تحرير كتابهما قراءة 
القراءة (لوسيكومور؛ )۱۹۸١‏ الذي يتضمن تحليلاً لقراءات 
مثقاطعة لنفس الروايات في فرنسا وهنغارياء اضف إلى 
ذلك كتاب بيريك ٥8۸۴٤٥‏ : الاإشياء؛ ومقبرة الصدا 
لاندريه فقيجیيس S£غFEJE ENDRE‏ ,ان سوسیولوجبا القراءةۃ 
تفترض اعتبار القراءة تظاهرة مستقلةء ناشئة عن الدراسة 
العلمبة وعن وصف « يوضح الوجه الاجتماعي لسلوك 
القراء». ومن ببن السابقىين في هذا الميدان تشير إلى 
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SOCIAL ASPECTS AF READING IN THE DEPRESSION, 
ان التحقيق الذي ارا كل من لينهارت وجوزا‎ .)۱۹١۸( 
الروائية «في الميادين الاجتمامية والسياسية والاخلاقية‎ 
والفلسفية». وهذه التفسبرات نفسهاء ترجم الى يئٺنى‎ 
تحاول» من جهة اخرى» عدم فصل «اشر أالمضمون » عن «أشسر‎ 
الشكل ». وهنا نستخلص نمطىن هن أئماط القراءة: الأول‎ 
يهتم « بالابطال » والشاني بالظواهر الاجتماعية في الکتاب‎ 
FACTUELLE ةaأlaر‎ “ql القراءة». فیعتېران ان القراءة هي‎ 
وظواهرية تبقى على سطح الاحداث المروية؛ أو هي «تمثياد‎ 
-انفعالية» ترتبط بعملية تمشيلية لايمكن» حتى لنص حديث‎ 
متل تنص جيريك ان دلغیہا'؛ والشكل الثالث مں‎ (۱۹7°) 
أشكال القراءة هو « تحليلي , کرګيبي» ي افا بحت عن‎ 
تطبيقها اما على الشخصيات أو على المجتمم من چان ار‎ 
فهل يمكن لتفسير‎ ٠ کل روايه تقد ترح مدوم من اقيم‎ 
القراء ان يعكسها (المنظومة) ام ان هذا التفسير سيفرض‎ 
منظومتهم (القراء)؟.‎ 

«ان مابراد ابصاله للآخرين تتغبر دلالته خلال عمليبهة 
الاتصال وتبعاً لثوابت تحدد كلا من المرسل والمتلقي والقناة» 
ويعتبر كل من لينهارت وجوزا ان «قيم الفرد تتعلق أول 
بانتمائه إلى هذه الجماعة أو تلك». اخيرا هناك ثلاثة عوامل 
اأجتماعية (r‏ نر في ألافراد» هي «الحقافة الشاملة لحضارة 
معدنة» اشقا القومدة والماضي القومي؛ وأالتقاكند 


أي تستند الى الوقائم العملية [م] 
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.الخ» و« و عي الحماعة ٣او‏ الطبقة الاجتماعية». . لاشك بان 
للمؤلفين ؛ بليرير هذه التأكيدات. 

ان الحدة في کتاب قراءة القراءة؛ اتكمن في مبادئثه 
بل في التحقيق الذي اجراء مؤلفاه. اذا کان ينبغي تحضصير 
-مهنية مختلفة (مهندسن: اشا مشقفين. مستخدمين. 
تقنيين» عمال وصغار تجار)؛ حيث طرح عليهما استمارتان: 
ألأولى تتعلق بعادات القراءة والاخرى حول كتب معيذة؛ 
ثرمىز الملفوظات: و ضح أحصاشة للمعطبيات؛ والعلاقأات 
المشتركة بين الاجوبة. بعد ذلك قام المؤلفان بوصف وتكوين 
اربع « منظومات للقراءة »» لاتتوقف عن المظاهر الفكربةء بل 
تنتضمن القيم: «امقراءة الظواهربة» «القراءات التقوبمية » 
ذات النذمطينن ٠‏ والقراءة «التركييبية»» ودون ان ندخل في 
تفاصيل الفرزء نشير إلى ان النتيجة تشير إلى عدم تشابه 
القراء وكذلك بنى النصوص التي كانت موضوع التحقيق,؛ 
وحن نتمنى زيادة مثل هذه التحقيقات التي تبين كيف 
يمكن للانتماء إلى بلد معين أو إلى مجموعة بشرية ماء من 
شأئه التأثير على القراءة. 

مع ذلك نذكر بان رجلا مبهوراً بالماركسيةء هى والتر 
بنجامان؛ كتب يقول: «لكي نعرف عملا ما أو شكلا فنيا 
معيناء لن نستفيد من التوجه نحو من يخاطبه. ليس فقط 
لان الإحالة ( الرجوع) إلى جمهور محدد أو إلى ممثليه يشكل, 
وسيلة أكيدة للضلالء لكن حتی مفهوم الجمهور «الامشل» أو 
المثالي > لایمکن | ان د يسيء إلى أية دراسة نظرية حول الفن, 
ينبغي ان تکون افتراسات المسبقة هي وجود وحوهر 
الائسان بشكل عام (الاعمال الختارة» منشورات جوربار؛ 
۰٩‏ صض۷٥۱۹)‏ 
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جمالية التلقي: 
ان اعمال مدرسة كونستانس هى التى شدت الانتباءه 
إلى جمالية التلقي. وقد جمعت دراسات اهم ممثلي هذه 
المدرسة, هانز روبير جوس 8.۸.4088 فى كتاب حمل 
عنوان: من اجل جمالية للتلقي (۱۹۷۲- ١١۱۹۷؛‏ الترجمة 
الفرنسية نشرت عند غاليمار عام ۱۹۷۸). يفترض جوس أن 
العمل «يشتمل فى نفس الوقت على التنصء» كبنذية معطاة: 
وعلى تلقيه أو استقباله من قبل القارئ أو المشاهد». وعلى 
بنية العمل أن تكون « متمدبة» ملموسة من قبل «متلقيها» 
لكي «تبلعغ قيمتها كعمل». ومعنى العمل ليس غير زمني 
انما بتكون «من خلال القصة نفسها. وكلما تقبرت الشروط 
التاريخية والاجتماعية للتلقي »» يتغير معنى العمل. وهكذا 
فنحن منز بين « قعل»› اشر » العمل و دان تلقه. فالاتر نسحلل 
من خلال النصء» نفسه» اما التلقيى فيتحدد من خلال المتلقين. 
وينبغي الا نفهم العمل على أنه ثابت» بالمعنى الذي نتحدث 
عنه قي «صورة رابليه في الادب الفرنسي: فالدلالة تتكون؛ 
شكلاً ومضموناًء كما يتكون الحوار والجدل. فاذا تجاوز العمل 
جيلهء ذلك لأن شكله يحتفظ بدلالة هي جواب على زمن آخر- 
=( زمتننا. هناك اذا حوار (( سان قاعل حاضر وخطاب 
ماض »ءلكن الاسئلة والاجوبة تظل ضمنية: لكن لايذهبن بك 
الظن إلى ان الامر يتعلق بتعليم ديني أو بعقيدة. اذا لايكفي 
القيام در أسسة «انتاج » العمل الفني دي علاقته باللمعطات 
الاقتصادية لعصره» كما كان يحسب بعض الماركسيين, لأن 
التحقيق حول تلقي العصر وحده يبلغ «الموضوعات الحقدقية 
والاإتجحاهات الاإاحتماعية للتطور». ان العمل يقتضصي وجود 
« افق انتطظار ادبي » وتيصعاً لذاته» و لاشره الناتح» و لافق 
أجتماعي ناشىیء عن «مدونة جمالية » للقراء. هؤلء ييدأون 
بفهم النص عن طريق «الافق», الأول» لكنهم يدخلون في 
تحليلاتهم ويحققون مادياًء جوا رأ مع فهمهم الخاص للعالم, 
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في دلالة حاليةء يحددها المجتمع والطبقة والسيرة الذاتية 
التي شي ملك لتلك الدلإالة. ( صسهر الافاق » هنا بمكکن ان يكون 
شاملا في الاستمتاع الخالص والتمشيل الباشر او ان 
الشعور بالغربةء اكتشاف الوسيلة الفنية. جواب على 
تحريض فكري» ويمكن للقارىء نفسه رفض ضم هذه التجربة 
أادبية إلى تچربته الخاصة به: نري إن هذا الصهر يمكن ان 
يكون تزامنياً ومعاصراً للعمل» أو تطور يا ينتج عن فترة 
لاحقة. > وقد يعني هذا الصهر «نقلا فلمعباأر » أو « خلقاً له» أو 
« انقطاعا عنه» (ص۱١۲).‏ 


بدراسة مسرحية راسين: إيفيجيني» كما يدرس ميسسر حدة 
عون ي « شعو مة الست والشعر الغنائي ا \Ao¥‏ کنمودج 
الغنائي» وليس الرواية وح دهاء تعطينا معلومات عن 
الانتظار وعن رأي وايديولوجية القراءء هنا حيث الدائرة 
دراسته حول «تاريخ الادب. کتحد للنظرية الاديبة. کان 
للف هھ : کان : نيبتي امتبار ان الادب والفن لاينتخلمان في 
المنتج فقطء بل إلى المستهلك ايضا- فى نقطة تقاطم المؤلف 
مع الجمهور » وهذا يعني ان الکاتب. كما رآه ماركس الشاب 
هق الذي يغير حساسية القراء. وهؤلاءء بدو رهم» يساهمون 
فى « صنع التار يخ»؛ وهم ليسوا سلبينن بل فاعلن» وهكذا 
يمكننا اعادة العلاقة التي قطعتها التاريخlنqة HISTOR1C1SME‏ 
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«دحكم قيمة جمالية»: هذا الادراك الأول للعمل يمكن ان يتطور 
لاحقاً ويغتني من جيل إلى جيل ويشكل» عبر التاريخ 
« سلسلة استقبال أو تلقي » من شأنها تقرير الأهمبة التارىخية 
العمل وإبراز مكانته في التدرج الجمالي. ينبغي على المؤرن 
اذا ٠ن‏ بصنم تاریخ « التلقبات المتعاقبة»ء مقيما بذلك « استمرارية 
أكيدة بين فن المأاضي وفن اليومء بين القيم التي كرستها 


عند ذلك» يقترح جوس سبع فرضيات تحدد الاس 
التي يمكن ان يقوم عليها تاريخ الادب. فبدلاً من ربط 
«الوقائم ألادبية» بشكل منسجمء يهتم المؤرخ بالتجربة التي 
يعيشها القراء مع الاعمال الادبية ولا »» والمؤرڂ نفسه يقم 
في السلسلة التاريخية ئلقراء المتعاقين (ص۷٤)؛‏ والعمل 
الادبى يتميز بالجدلية (التي أشار اليهاشارل د 
CH.‏ في كليو ٥110‏ حينم رأى في القراءة فعلا 
مشتركاً بين القارىء والمقروء)ء وليست الوقائعم سوى 
خلاصة هذه العملية؛ وبدون قراء يعيدون تحقيق العمل 
الأدبي فانه يفقد الفاعلية والطاقة ووجوده كله؛ وذلك على 
عكس الأحداث التارينخبة الأخرى. أما الفرضية الثانية 
فتحدد أنه ينبغي على التحليل الادبي | : ن بعيد تکوين «افق 
انتظار » الحمهور الأول للعمل؛ اى منظومة المرحعباأات التي 
«تنشا عن ثلاثة ئة عوامل رئيسية هي: التجربة الأولية التي 
للجمهور حول النوع الذي تنشا تلك التجربة عنهء وتجربة 
وموضوعاتة "٢EMA QUE‏ اعمال السايقة التي تفترض 
مسبقا معرفتهاء والتعارض بين اللغة الشعرية وبين اللغة 
العملية اي بين العالم التخيلي ودس الوأقع اليومي » 
(ص۰٥).‏ في الفرضية الثالثة هناك ټحدند مزا ا ¿ المكتوب 
الجمالى» بين افق انتظار الجمهور والتجربة الجديدة لعمل 
معين تم تقييمه تبعاً للنجاح أو الفضيحة أو الفشل» يمكن 
ان يصبع معيارأ للتحليل التاريخي؛ ٠‏ اذ اث يعض الكتتب 
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تكون جمهورها ببطء وتأاخير شديدين» هناك اذا «تار يخ 
أدبي للقاريء كما المح إلى ذلك وينريش عام 1۹1۷ . وباعافة 
تکوین أفق الائنتظار هذا كما كان عليه أثناء محطة التلقي 
الأرلى للعمل» كما تقول الفرضية الرابعة» فاننا نفهم 
المسائل التي كان العمل يجيب عنها» والكيفية التي فهمها 
بها قراء العصر. ويحسب الفرضية الخامسة.» فان جمالية 
التلقي تقتضي أن يوضع العمل الادبي « في السلسلة الأدبية 
التي هى جزء منها»» ويمكن للعمل التالي ان يحل بحل القضا با 
المعلقة من قبل العمل السابق؛ وتس مح الحدة ری عکں 
الاننعاثات: قصعوبة الشعر المعاصر هي التي سمحت 
بانبعاث الشعر الباروكي. 

وتقول الفرضية السادسة, انه يمكننا بشكل تزامشي 
فهم منظومة الأعمال الآنية عن طريق نظرية التلقي» واجر اء 
مقاطع في المسار التدرجي. لأن للأدب تراكيب ثابتة (انواع» 
اسالیب» اشکكال). عندئذ يمن للمؤ رخ تحديد الفترات القوىيهة 
في تاریخ الادب. لم يبق عليناء وهذا هو موضوع الفرضية 
الأخيرة سوى ربط التار يخ الخاص الذي يشكله تاريخ الأدب 
يالتاريخ العام: «اذا بحننا عن الفترات التاريخيه حيث تسبيمت 
الأعمال الأدبية فيها بانهيار محظورات الاخلاق المهيمنة أو 
قدمت للقاريء ذمامة* لسلوك حياته»» فاننا نفتح أماح 
التاريخ الأدبى محال جدیداً . ولابعود الأمر يبتعلق باظهار 
الكيفية التي ينعكس التاريخ فيها في النصوص الأديية > تما 

برار وظفة «الإبداع الاجتماعي » التي أضطلم الآدب نها. 

هكذاء تبدو جماليهة التلقى» فى عصرناء أكثر محاو فة 
تجديدية لإقامة سوسيولوجيا أدب غير ماركسي» وفي نقىس 
الوقت؛ لتجديد انعاش التاريخ الأدبي وزحزحته. أن عرش 
القراءات المتعاقبة لعمل نقدي من قبل عدة أجيال نقدية 


(«) ذمامة: دراسة احوال الذمة او الضمير [م]. 


Ti 


الكتابة والقراءة المماسية رالكشف عن الاري الجديدة دائما 
لؤلف ما أو لاسطورة معينة (وهي هنا إبفيجيني)ء أو لكلمة 
(وهو هنا الفصل الهام الذي عقده جوس الكلمة «الحديثة »). 
حينما كتب فى نهاية مجرى حياته قائلا: «هذا المعنى الدائه 
والشترك› حينما تعلق الأمر بنصوص د شهىرة عملت بها 
كافة أجيال النقاد والقراء يمكنه ان بتظاهر بكونه كبيراً 
وعادياًء ومع ذلك فمن المفضل عدم التنازل والرجوع اليه 
وان نربط به كافة التغيرات الدقيقة التي أثرتها مختلف 
عن المعنى الاصليء اي معنى امؤلف» تم معتى الجمهور الأول 
ومعاني كافة الجماهير الفرنسية منها والاجنبية التي التقى 
لتاريخ تذوق وحساسية الأمة التي أنتجتها والأمم التي 
تٿىنتها » (دراسات فرئسية SIA‏ ص٤٤).‏ 


التاريخي المقارن على دراسة الاعمال الادبية. [م] 
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الفصل السابم 
اللسانبات والادب 


| اللسانیات 
_ قش 


حوالي عام ۰ کانت الأمور تسير كمالو ان نهراً 
جوفياً سعد إلى سطع الارش ليجرف مه أقدم المناهع بى 
فنها الظاهراتية PHENOMENOLOG IE‏ ولıغرقھا‏ في مجرأه. 
الواقع أن اللسانيات البنيوية قد بلورت تاثيرها بفضل 
أسمين كبيرين هما رومان جاكوبسون |[...] وإميل 
ببنقينيست. وقد اكتشفت فرنسا الأول عبر مقالة كتبها 
کلود شتراو س أما الثاني (بينقينيست) -الذي تناوب 
في مقالاته منذ عام ٠١۹١۰‏ على فكر فردينان دوسوسير 
المتجلي في كتابه « محاضرات في اللسانيات العامة» دهد ف 
نقده وتحاو زه قيما بعل- فقد نشر كتابه «قضابا اللسانيات 
العامة» عام ۱۹17٦‏ (غاليمار) اللتضمن اساسبات ابحاته. 

لن نسرد هنا تاريخ الألسنية البنيويةء إنما سنبين 
التاثير الكبير الذي مارسته يعض الدراسات المضيئة- 
امنا رات- على النقد الأدبي ولم تفقد من قيمتها أي شيء. 

مع أنها قدت وطورت أو نكرت قوتپا- قرة کتابها (ص٩۹۸).‏ 

وبلخص لنا بینفینيست» هذا التاريخ في بضعة أسطر. 
قفي مقالته: («البنية» في اللسانيات والشي ضمها 
كتابه: قضابا اللسائنيات العامة» ص٣").‏ 
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نقول: « لقد کان مفهوم اللسان كنسق مقبولاً من أولئك 
الذين تلقوا تعاليم سوسير في النحو المقارن اولاً ومن ثم 
فير الألسنبة العامة. ا ماأضفنا إلى ذلك مبدآاين اخرین هما 
لخدلل اسي اذهب الڌي سرش بعد عشر سنوات. «بثية 
الانساق أللغوبة». مدا الأساسي اذا هو أن «اللسان بشکل 
نسقاً تتحد اجزاؤه ضمن ملاقة من التضامن والارتباط' 
ويقوح هذا النسق بتنظيم وحدات هي عبارة عن علامابت 
متمفصة تختلف عن بعضها وتحدد بعضها بالتناوب. 
القائمة بين العتاصر 3 8 الطاب لغشو ادلات 
التي تطر ا على اللسان ». فاذا استبيدلنا كلمة «لسان » 

هعمل أدبي» فسنری على الفور» كيف يمكن تطبيق منهع 

من هذا النوع على الأدب لاسيما إذا عرفنا بان العمل [الأدبي] 
هو لغة. 

لبنقينيست مقولات أخرى قدمت للدار اسات الأدبية 
الفرنسي» .۱۹٩۹(‏ قضایاء ص ۲۳۷- (e‏ التي ب يقترح فيها 
أعادة العقلانية لتصنيف أشكال اللفة. . ويشير الى أنه 
يتسنى لنا وصف لأشكال الفعلية في اللفة الفرنسية فإن 
مفهومي الزمن والمظهر 71 لایکفیان ينطق في ها 
عن الزمن؛ ھ هما ILFAIT & ILFIT‏ وعلی | هنا بغي إعادة بناء 
التار يغ 115101۴ ونظام الخطاپ 51$C01R8.‏ 


التاريخ هن سسرد لأحداث الماضي دون تدحل المتحدث فى 


واا 


السرد أذ ماأن «تتسجل الأحداث في تعبير زمني تاريخي›» 
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حتى تصنف على أنها «ماضية» والقاعدة الأساسية تقول 
بان «الهمدف التاريخي يشكل احدى الوظائف الكبرى 
للسان ». وتتصف الملفوظية التاريخية بأشكال محددة أولها 
سلبي « لغیأاب ألشكل اللغوي للسيرة الذاتية» أذ لائثحد في 
هذا الشكل لا «أنأا» ولا «أشت» ولا «هنا» ولا «الآن». لان 
السرد التاريخي لايستخدم سوى الشخص الثالث «هى» 
بينما يتميز الجهاز الشكلي للخطاب بأنه يستخدم العلاقة 
أنا- أذت. والشكل الثاني (ليس من حيث التعاقب الزمني 
إنما من حيث ترتيب النص) هو «مجال التعبير الزمني » 
يتضمن ثلاثة أزمنة هي الماضي البسيط .۴.5 أو المبهم 
AORISTE‏ النأقص 1M۴4AR۴41١‏ (المتضمن صيغة الشرط 
التي تنتهي RAIT‏ والماضي التام )٠.4-‏ وهذا المحال «نادر! 
مابتضمن سمي متا اتشر افياً PROSPECTIF‏ أي الزمن الذي 
يلوح بالمستقيل». والنقطة الأساسية هي استبعاد الحاضر. 
فعلى سبيل المثال يسوق لذا بنقينيست مقطعين أحدهما من 
كتاب تاريخي والآخر من رواية حيث تتشابه فيهما الاأزمنة 
لان موضوعهما واحد. والمؤلف يجعل من نفسه مؤرخا 
وبتواری يشكل «لايتحدث فيه أحد معيبن هنا > وتندو الأحداٹ 
کما لو کأنت تسرد نفسها بنفسها». النسق الثانيء هو نسق 
الخطاب الذي هو عبارة عن كل ملفوظية د تفترض متحدهاً 
ومستمها يبهدف الأول التأثير على الآخر بشكل ما من 
الأشكال ». وبمكن لهذه الخطابات أن تكون شفوية أو مكتوية 
إذا تعلق الأمر بالبلاغة أو يالرسائل أو بالمذكرات أو بالمسرح 
أو بالكتب التعليمبة. اذا ٠‏ فالأمر لاينطوي هناء على التمييز 
يبن لسان مکتوب وا خر مشفوه؛ ولابتمييز اللغة المكتوبة عن 
اللغة المحكية لأن الخطاب ينتمي إلى كلتيهما بينما يكون 
السرد دائماً مکتوباً . ولشمسل الطاب عن السرد دو حوؤد أزمذة 
فعلية TEMPS VER8BA UX‏ وباستخدام الاشخاص. والسسد 
يستخدم كافة أشكال الضمائر الشخصبة بمطلق الحريةء لكذه 
يفضل استخدام صبغة العلاقة أنا- أنت أما الشخص الثالث 
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«فلا قيمة له إلا في السرد التاريخي» لانه لايعتبر شخصا 
كما تستخدم كافة الأزمنة الفعلية عدا «الشكل النمطي 
للتار يخ » FORME TYPIQUE‏ والماضي التسيط› والماضي 
امبهم » ومع ذلك فان للخطاب « ثلاثة أزمنة رئيبسيهة» 
انجدها فى آلسرد التاريخي وهي الحاضر والمستقبل والتام 
أ ما الماضي الناقص فهو مشتر مشترك ببن النظامين: السرد 
والتاريخ وهكذا فان ڪون کامي C۸۷8‏ قد کتب روایته 
الغفريب بصيغة الماضى المركب PP. C0 MPOSE‏ و ھی زمن 
الخطاب وليس بصيغة الماضي البسيط وهو زمن السرد» فإن 
هدا الشكل من الكتابة يحمل روايته على الاستفادة من 
النظام الثاتي: «إنه زمن ذلك الذي يروي الوقائع کشاهد 
وکمشارك . هو إذأً ذلك الزمن الذي يختاره أي واحد درند ان 
يوصل الینا الحدث ادي ن ي ر 

ر الأشكال المركبة والبسيطة تكون على علاقة لازمنية 
ماش ماضي مرکب» ٠‏ ماضي ناقص؛ ماضي تام ٠‏ ماضي 
بسيط آي أنها تقدم لنا مفهوماً « مکتملا» وظرفا « راهنا » 
وأسبقية بالنسبة للزمن البسيط؛ وبالتالي فهي تقدم علاقه 
» متطقنة و لغوبة داخلية INTRA LINGUISTIQUE‏ و لیس 
علاقة زمنية تعاقبية ناشئة عن «واقع موضوعي » و هذه 
الأاسباب مجتمعة» فإن الأشكال الثانية المركبة لاتستخدم 
بمفردها. ويكمل بيبنفينيست هذه الدراسة حول نظام الفعل 
بدراسة اخرى عنوانها «طبيعة الضمائر » (7٩۱۹ء‏ قضاباء ص 
)۲٣۷ -۵۱‏ ومٹلما لاتقع الأزمنة في نفس المستوى فكذلك 
الضمائر. مفهوم الشخص هو مفهوم حاضر في أنا- أشست 
وغير موجود في هوء ومن هنا ينبغي على التحليل أن 
بنطلق من أنا. وفي الوقت الذي يرد فيه الاسم إلى «مفهوم 
تاست وموضوعي » هو دائما نفسه» فان الضمير نا (نظرا 
عدم وجود موضوع یمکن تحدیده بأنا) يحیل دائماً إلى كائن 
و نلك رمختلف ف آنا ليس موضوعاء انما « يدل على الشخصس 
الذي يعلن عن الظرف الراهن بخطاب يتضمن أنا». 
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لكل أنا مرجعية خاصةء وهو أمر بقود إلى أن أثا يعين 
الشخص الذي يتكلم وذلك الذي نتكلم عنه, فالشخص 
التحدث يقول شيئاً ما عن نفسه وكذلك الأمر بالنسبة ل 
شت الذي هو لشرد الذي نتحلاث اله في «الظرف الراهن 
للخطاب والذي يتضمن الظرف اللغفوي أذت ». ومن هنا 
نستنتج بان الارجاع إلى ظرف الخطاب والى الملفوظية؛ 
لو حك آنا ب أنت عبر سلسلة من المؤشرات كکالضمائر 
والظروف» والتعابير الظرفية التي سواء كانت زمانية أم 
مكانية فانها لاتكتفي بإبراز أو إظهار ذلك الظرف إنما تربطه 
بالفاعل الناطق). وهذه المؤشرات ترتبط جميعها «بالظرف 
الراهن للخطاب»» وإلاً فإن اللسان سيلجا إلى استخدام 
عبارات أخرى تتعارض مع الأولى وترجع إلى الواقع او إلى 
التاريخي: انا تتعارض مع قق : وهناء مع هناك والاآن مح 
اذا والبارحة مع العشية؛ والأاسبوع القادم مم الاسبوع 
المنصرم وهكذا المهم اذا هوة فهم ان نظم التعبير لتحيل إلى 
الواقع انما إلى الملفوظية الوحيدة في كل مرة والتي تتضمن 

تلك النظم؛ انها علامات فا رغة قياسا الي العالم الموضوعي› 
لأكنها تمتلىء حالما ينهض بها متحدث معين» وهي «تحول 
اللغة الى خطاب». ومنهاالفعل الذي برتبط دائما بفعل 
الخطاب .A)1ED۴٤ 018٤۳00 RS‏ لکن الحال لایکون دائما على 
هذا المنوال. عند ذلك يعرف بنقيذنيست هذه اللملفوظات التى 
لاتخضم «لشرط الشخص» ولاتحيل إلى نفسها إنما إلى 
ظرف موضوعي ». وهذا المجال هو مجال «الشخص ألثالث » 
الذى يعرف على انه «الصيفة الوحيدة لعملية اللفظ الممكنة 
لظرف الخطاب التي ينبغي ان تحيل إلى نفسها». وهذا 
الشخص يحل محل «العنصر المادي للملفوظ » ولايرتبط بأية 
مرجعية لموضوع غير محدد ولايعكس ابدا ظرف الخطاب» كما 
نتضمن عدهة متغيبرات ضمائرية او اشاريهة. للخطاب اذا 
« مؤشراته الخاصه به » والتي تتعارض مع الخطاب «المعتثيبر 
على انه سجل من العلامات». 
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وفي دراسة کتبها بينفينيست حول «الذاتية في اللسان » 
٠ ۹‏ قضایاء ص ~٥۸‏ 1( ذحد تحدی اخصد انس الخطاب. 
ليست شيا مصنوعاً ما إنما تكن في طبيمة الانسان الذي ل 
مصسنعها» ونحن: لن نتوصل ابداً إلى معرفة تلك اللحظة 
الأسطورية التي قد يصنع فيها رجلان اللغةء > حتی لو کان 
الانسان معزولا عن الآخرين فإنه لن يتمكن من ذلك ابدا :إن 
الإنسان الذي نجده في العالم هى إنسان تحصد ثٹ إلى إنسان 
أآخر. واللغة تعلمنا كيف نعرف الإنسان ». ويعود السبب 
الاساسي في ذلك إلى انه» في اللغفة ومن خلالها بتشکل 
الإنسان كفاعل: وآنا هى الذي يقول أنا. والذاتية «ليست 
سوي انيثاق خاصبة أساسية من خصائص اللغة في الكائن». 
أنا يرتبط ب أنت, لأنه لاتمكن البرهنة على الذات إل عن 
طربق المت ضادأات »: وشرط الحوار هذا هو الذى نكون 
الشخص انه يتطلب ان يتحول انا إلى انت بشكل 
متناوب» ضمن خطاب الشخص الذي يعين اة لدد ق ر ۵؛ 
بوأاسطة انا, هاتان العبارتان هما عبارتان متكاملتان وتحل 
الواحدة منهما محل الاحرى» و«بتكشف الأساس اللغوى 
للذاتية » عبر «علاقة جدلية» تشمل آنا و أتت وتعرفهما 
عن طريق علاقة متبادلة وبذلك تنشا اللغة كلها من الذاتية. 

الواقع أن الضمائر | لشخصبة تیحد في كافة الاألسن 
«واللسان الذي يفتقر إلى التعبير عن الشخص لا وجود له». 
والضمائر لاتحيل إلى مخلوق مفرد يكون دائماً نفسه ولا إلى 
مفهوم ال أتا انما إلى «فعل الخطاب الفردي الذي يلفظ فيه 
الضمير وبحدل المتحدث» في اللحظة التي دقول فبها المتحدث 
آنا يمتلك اللسان كله وبالتالي فهو يلحق بنفسه بتعبير 
الزمانبة. وكل لسان ينظم مفهوم الزمن عن طريق الإحالة 
الى الحاضر. لكن هذا الحاضر لايرجم إل إلى معطى لغوي 
[المعلومات أو الأفكار الثابتة والمقہولةه في لسان ما٠‏ المترجم]. 
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« ويتطابق الحمدث الموصوف مع ظرف الخطاب الذي 
تصفه ». الحاأاضر شق «الزمن الذي نشحدث فيه». لذا فان 
التعبير عن الزمانية هو تعبير عن الذاتية واللغة تقترح,. 
إلى حد معين» أشكالاً فارغة يملكها كل متحدث يمار س 
الخطاب وبروبها ل«شخصه» معرفاًء فى نفس الوقت, ذاته.؛ 
على أنها أناء وشربك ل أنت». ٠‏ 

إن الشكل هو ينتمي بالضرورة إلى الخطاب الذي 
٫لفظه‏ انا. . ويختتم ددنقدنسست حلداه بالقول أن عدداً 
کببرا من المفاهيم اللغوية التي تظهر بأشكال مختلفة «إذا 
أعدناها ا إلى ر الخطاب, الذي هو اللسان, الذي ينهض يِه 
تحعل التواصل اللغري امرا ممكناً». نضيف بان الأمر نفسه 
ينطبق على عدد من المفاهيم الأدبية. في هذا المجالء فقد 
سبق بروست بینفینیست» حيث اشار في مقالته « حول أسلوب 
فلو سدسر » ( ۱۹۲۰ ضمها كتابه: ضسد مانت بوف» دراسات 
ومقالات» مكتية لابلياد 14۷1( إلى ان فلوبدر «باستخدامه 
الحدند والشخصي لصيغتي الماضصي التامء والماضي المبهمء 
ولاسم الفاعل ولبعض الضمائر وحروف الجر قد جدد, 
.بمقولاته هذه مثله مثل كانت رؤيتنا للأشياء ولنظريات 
المعرفةء ولنظريات واقع العالم الخار جي ». 

لقد مرت دراسات ببنفينيست فهمنا للأاب لأنه لغة 
قبل کل شىء . فاذا كانت اللغة مادته وأداته فهي مادة محملة 
بالمعنى. والكاتب يرث نظام الضماشر ونظام الفشعل 
ولانختارهماء انما يتصرف دهھما . ونمكنناأ استخلاص 
أسلوبيات الأنواع الأدبيّة من الضمائر الشخصية مثل أنا 
الشعم الغناشي [YR]Q1٤‏ والسيرة الذاتية والمذكرات 
والروابية الشخصية وأنت في رسائل الهجاء وفي الشعر 
الغرامي؛ وفي رواية : میشیل بیتېر M.B UTOR‏ التعدیل 
(وهي رواية تعطي الانطباع بانها مُخالفة لا هو مالوف). 
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وتتميز الرواية بوجود السرد «التاريخي» إلى جانب 
الخطاب. فالخطاب المتبادل يدل على وجود الحوار سواء أكان 
الحوار فلسفياً أم سياسياً م مسرحياً. ومن هنا نرى الكيفية 
التي يقيم الأدب من خلالها علاقات مع نظرية جاكوبسون J4-‏ 
K0 0۲۸‏ حول الوظائف: فوجود الضمیر هو مؤشر علی 
وجود الوظيفة و الأنا بحيل الى الوظيفة الإتفعاليةء وال 
أنت إلى الوظيفة الندائيةء أما هو فيحيل إلى الوظيفة 
المرجعبة. ومن بين المقالات التي تركت أثراً كبيراً على 
النقد الأدبى» مقالة ببنقينسست «علاقات الزمن فى الفعل 
الفرنسي » بسیب تمبیز ها ين التأريخ والخطاب. ٠‏ 

وسنرى في الواقع كيف سيلج تحليل القصة (السرد) 
إلى هذا التمييز باستمرار حتى وإن تغير المصطلح مثل 
خیال /سرد (ریکاردو)ء حدثت/ تاریخ (جینیت)» سرد /تعلیق 
شينريش» حدث/ موضوع (الشكليون الروس) إلخ. على أية 
حال قليلة هي الكتب التي حينما تقل أدبيته فان تطببقاتها 
تقل أيضاً. لقد كون , ت الكثير من المريدين والكثير 
من المتاقسين .الا انه انتصر لصفاء مناهه العميقة. 

فينريش ونظرية الزمن 

إن الدراسة التي كتبها هنري شينريش بعنوان: الزمن. 
أالسرد والتعليق .۱۹٦٤(‏ الترجمة الفرنسبة» ١۱١۹١۳‏ سوي) 
تكمل المبادىء التي طرحها , ت وتطورها لتفهمنا 
السة عمل مختلف الأجناس الأديبة بشكل أفضل؛ وانطلاقا 
من بعض النصوص فقد رفض فينريش الوقوف عند حدود 
العم.لة التي افترضيا يعض هم (بلومفيلد ولیونز) « كبر و حل ة 
للوصف القوأعدي » وافشر ع مدهجه في «الألسنيبة النصية» 
التي تنفترضش ُن تکون تطويرا للألسنذية البنيوية » إأيقول|: 
«إن الأمر يتعلق» من بين مجموعة أخرى من الأمور» بتفجير 
إطار المقطم ۲-81۳ 5 في علم وظائف الأصوات PHONO-‏ 
001٤‏ واطار الكلمة في علم المعاني SEMAN TUE‏ و تقجىر 
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انقطاعين واضحبن في الاتصال (كجزئي « غلاف الکتاب » مشا 


وقد توصل فينريش إلى تمييز مجموعتين زمنيتينء 
تتضمن الأولى» فى اللغة الفرئسيةء الماضي البسيط والماضي 
الناقص والماضي التام» وصيغة الشرط. ونجد امجموعة الاولى 
في التعليق MME N11٤۴‏ والثانية في القصىة (السرد) RE1‏ 
وهذه «الملاحطة تنطبق على نصوص باأکملها كما تنطيق 
ايضا على المقاطم مهما اختلفت أطوالها». إذاء فالتحليل 
الشكلي يقوم بنقل رسالة محددة إلى المستمع أو القارىءء 
وهذه الرسالة هى عبارة عن تعليق أو سرد لأن تأثير الأزمنة 
الفعلية × ۷5۸8۸ ينتشر في أرجاء النص. وتستكمل هذه 
الرسالة بالضمائر الشخصية التي تقسم العالم إلى ثلاثة 
روف اتصالية: ظرف المتحدث (أو المرسل) كما يقول 
حاکوبسون» وظرف المستممع (أ و المتلقي) وظرف «ماتبقى» 
بشكل نعرف معه في أية لحظةء > عمن وعم نتحدث. . والحوأر 
الدرامي والبيان السياسي؛ والافتتاحبة الصحفية والوصية 
والتقرير العلمي والبحث الفلسفي والتعليق القانوني» كلها 
ترتبط بازمنة العالم المعلق عليه. ويكون المتحدث والمستمع 
متوترىن لأن الأمر يتعلق بجزء من الفعل 4٥110١‏ وتؤدي 
از مذة العالم المروي الى خلرو ف أخرى للتعبير؛ LOCUTION‏ 
كما في: « تاريخ الشباب» قصص قصص الصبد, الحكاية والسيرة؛ 
والأسطورة الورعةء والخير اللكتوب بشكل جيدء والسرد 
التاريخي والرواية. والإشارات اللغفوية ذات القيمة 
السردبة » تقول للقارىء بان الملفوظ هى عبارة عن «سرد» 
فقط وأنه «بامكانه» الإصغاء اليه يشىء من التجرد. 

هذا التمييز يؤدى الى تأكيد جوهري هو أنه لايجوز 
وصف الأزمنة الفعلية بواسطة الزمانية أو بالمدة أو بمفهوم 
الماضى إنما بواسطة جنس الخطاب أو السرد حيث تكون 
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الأزمنة مندمجة فيهما وتشير إليهما. الحقيقةء أن النحويين 
يترددون حول هذه النقطة فيقولون أن الحاضر يدل على 
«اللحظة الراهنة » أو على «عادة» أو على «وقائع لازمنية» 
أو على «وقائع مأاضىة ومستقبلبة». ونستنتج من ذلك أن 
الحاضر يقوم دنوصف « موقف تعبيري معين ويشير الى أن 
للتصس طبيثعة تعليقية COMMENTATIVE‏ ق كلك الأمر 
بالنسبة للأزمنة الفعلية ×0 18M۴S ۷٤۸8۸‏ الخاصة بالعالم 
المروي. فالماضي الناقص 11۲۸۸۴۸1١‏ والماضي البسيط 
٣. SIMPLE‏ من شانٹهما أن سحنلا الى أي مسوقفب کان في 
ارصن وقي ألمدة. وهكلا فان روlيmlٽ‏ lاإlıawuق ANTICIPATION‏ 
تكتب بصيغة الماضي الناقص أو الماضي البسيط. وفي عبارة 
مل «کان اما کان » ۴018 E۱۲ UNE‏ ا1 التي تبدا بھا 
حكابا الحنيات فان الماضي الناقص يكون مجرد إشارة الى 
يداية «العالم المروي» اي الى «يتية عالم نختلف عر ذلك 
الذي يحيط بنا». فإذا استخدم توماس مان» في روايته 
الجبل السحري» الزمن الناقص فذلك يدل على أن ماضي 
الرواية هو ماض منقطع عن الوجود وعن واقع العالم وأنه 
لايمكن الدخول في العالم أو في أسراره إلا عن طريق السرد, 
وهذا يقودنا بالتالي» كغيرنا من النقادء إلى التمييز بين 
زسن مروي وزمن للسرد حيث يكون الثاني حرا إزاء الأول 

فهو إما أن يقوم بتكثيفه أو باللحاق به أو بتوسيعه كى 
يشاء. وهنا يبدو فينريش أكثر دقة من د ت رغم 
مايدين به الأول للثاني. أولاً لأن زمناً واحداً لايمكن أن ينتمى 
ي نفس الوقت إلى نظام التعليق C0MM ٤N 14۲8٤‏ ونظام 
السرد . تم لانه لايمكن للزمن الانتقال من مجموعة الى أخرى 
تسعا للشخس (الأول او الثاتي» ناء أو هسو على سييل 
المنال). يقرر فينريش وجود نظامين تامين ومغلقين دون 
تقييد أو استثناء. ربما يكون تحليل بينقينيست أكثر دقة 
وتنوعا لكن تحليل فينريش أكثر شمولاً وأكثر قوة لأنه 
يستند الى دراسة نصوص كاملة. هناك تمييز أخر ينبغي 
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إدراجه بين زمن الفعل ۸٨110١‏ وزمن النص» هو أن نظام 
الأزمنة عبر عن التفاوت أو التطايق ين الاثنين . فی نظا 
السرد كما في نظام التعليق تكون «النقطة صفر» أمرا 
متوقعاً لآن الحاضر يكون فى أحدهما والماضي الناقص أو 
البسيط في ألآأخرء «كافة 4 ألأخرى تدعو المستمع إلى 
أن يعير انتباهه للعلاقة بين زمن النص. وزمن الفعل 
A10۸‏ سسواء تعلق الاأمر بالاستنکار أم بالاستشر أف. ونمكن 
جمع هاتين العبارتين الأاخيرتين في عبارة واحدة 
« منظور اlتaيuر‏ « PERSPECTIVE DE LOCUT1ON‏ و Ia‏ 
فإن المستقبل ۴0۲0۸ يعبر عن الاستشراف في نظام التعليق, 
وصبغة الشرط ا٤ C0N01110NN‏ تعبر عن الاستشراف د 
نظام السردء بينما يعبر الماضي المركب عن الاستنكار في 
التعليق. لكن ينبغي اا نخلط بين الزمن الماضي وبين القصة 
۸۴1۳ « لأنني أقدر على سرد الماضي؛ > وشي وسيلة للخلاص 
منهء عبر لغة السردء لكن يمكنني أيضاً التعليق عليه دفي 
المباشر والذي [إعلق علنه»ء كما هي الحال في کل ماأصادقه في 
ظطرف التعبير المحسوس" أا مموجود؛ ما الآخر فهق ذلك الذي 
يقوم السرد د بفصله عني. تماما كما هو الأمر بالنسبة 
اللمحسفاة »» وعلى العكکس› فان السسرد لانت حدث دائماً عن 
الماضي. إذ قد يقوم الحاضر أو المستقبل بذلك. من ناحية 
خری» ان ألأزمنة لاتتضمن الحقبقة دائماً: «للعالم المعلق 
عليه حقبقته» ويشكل الخطاً والكذب ضدين لهذا العالم» وللعالم 
المروي حقيقته «وضده التخيل». كذلك فان هذا الزمن أو 
ذاكف هما شعرهما: ألغناشة : نة والدراما للأولء والملحمة الناني. 


بعد أن منز شينريش موقف التعبیر ATTITUD DE LO-‏ 
درجة الصفر / توسعم) يقوم بإدخال مفهوم ثالث هو الإيرار 
EN RELIEF‏ 15EآM‏ الذي يعني أن وظيفة الأزمنة تنطوي على 
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هذا يتطرق فينريش إلى قضية الإنتقال بين القصة R٤٣۲‏ 
والتعلیق C0MMEN1^A1R٤‏ ومن زمن الأولی إلى زمن الثانيء 
وهذه الانتقالات المسماة بJlلاnتجlنuة „a HETEROGENES‏ 
اندر من تلك التي في نصء» داخل نفس النسق (أي الانتقالات 
المتجانسة). والانتقال المتجانس يضمن انسجام وقوة النص. 
أما التغاير فيضمن غذاه بالمعلومات. إذا عاينا الانتقال من 
القصة إلى الحوار 0141061٤۴‏ نلاحظ أنه إذا كانت القصة 
مكتوبة بالشخص الثالث (ضميز الغائب)» فان الشخص 
الأول يتناوب مع الثاني في الحوارء وان أزمنة التعليق تحل 
محل أزمنة العالم المروي (انتقال متغاير) يعززه فعل اتصال 
مثل («يقول »)ء بالمقابل إذا دخل الخطاب والحوار بشكل غير 
مباشر في الأسلوب غير المباشر» فإننانحرم أنفسنا من 
«المؤشرات الأساسية التي هي تغير الشخص والانتقال 
الزمني ». عثد ذلك يسم الأعتماد على أفعال الاتصال التي 
تضاف إليها المؤشرات الزمنية كفياب الماضي البسيط والماضي 
السايق La P.ANTERIEUR‏ بالنذسية « للمتولوج ألداخلى » 
الذى تمكن تسمبته ايضا «بالخطاب المعاش » أو «الخطاب 
اللامباشر الحر»» فهو خطاب غير مباشر ولايرتبط بأفعال 
الاتصال («يقول بأن ...») وهو يتعلق بالكلام مثلما يتعلق 
بالأفكار. من ناحية أخرى يمكن التعرف عليه بفضل مراكمة 
العناصر الأسلوبية الموجهة لذكر المدلول «أسلوب شفوي». 
وقضية تطابق الأزمنة ترتبط بقضية الانتقال الزمنى. وإذا 
طرحت السالة على صعيد الجملةء فان اللسانيات النصية 
تتجاوزهاء كما تتجاون الجدل الذي ولدته [مسالة الجملة] بين 
النحويين» فهل ينبغي القول « كنت أعرف بان الأرض كانت 
تدور حول الشمس» أم «كنت أعرف بان الأرض تدور حول 
الشمس»؟. . في الحالة الأرلى نکون الانتقال متجانسالاننا 
نبقى ضمن العالم المروي نفسهء أما في الثانية فلا يكون 
الانتقال متجانسا لاننا ننتقل فيه من القصة إلى التعليق. 
إذاً» فمجمل التحليل يلتقي بالتمييزات النظرية الثلاثة 
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إبراز النص بإسقاط بعض المضامين في المقدمة ودفع البحعض 
الآخر إلى الظل أي إلى المؤخرة». في الواقع؛ إن الانتقال من 
زمن لآخرء لايتم بالصدفةء إنما يخضع إلى قوانين. ففي نص 
سردي ما نرى أن الانتقال من الماضي الناقص إلى الماضي 
البسيطء ومن هذا إلى ذاك هو انتقال متوازن» لكن الفرق 
الأساسي» والقاعدة الأساسية لايكمنان في أن الماضي الناقص 
يعبر عن المدة أو الاستقرار والماضي البسيط عن فترة محددة من 
الزهنء كما تعلمنا في الماضي» انما القاعدة هي ان الماضي الناقص 
في القصة RE٣۲٣‏ هى زمن الموقع الخلفيı ARRIER- PLAN‏ 
ان الماضي البسيط هى زمن الموقع الامامı PREMIER- PLAN‏ 
ويتساءل قينريش عما سنضعه في مقدمة القصةء مقتربا 
في هذا من ذلك الاأدب الذي تأخذ اللسانيات النصية منه 
أمشلتها. أما الموقع الخلفي» على العكس» فهو «الذي قد لايثير 
الانتباه وحدهء لكنه يساعد المستمع اليه»» وهذا التناوب 
لايجد مكافئة في نظام العالم المعلق عليه (الحاضرء المستقبل, 
الماضي المركب) وهو يقعء في أغلب الأحيان؛ في الموقع الأول 
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ويحدد الحالة خار ج اlللغıgة EXTRA- LINGU]1ST1IGTIE‏ 


في القصة يكون التوزع بين الموقع الأمامي والموقع الخلفي 
مسالة تتعلق «بجنس القصة» لكنه يكون أيضا مسالة تتعلق 
«يمزاج المؤلف». عند فقولتير في كsısilد CANDIDE‏ على 
سبيل المثالء نللدار وحود الماضي الناقص «والقصة تطل 
تقريبا في الموقع الأامامي»» صبارمة- وسريعة وقوية 
کالکار یکاتیر. على العكس» فان هيمذة الماضي الناقص عند 
فلوبير كما في الرواية الواقعية والطبيعية فى القرن 
التاسع عشرء هي هيمنة قابلة للتفسير لأن العلاقة تنقلب 
بين الموقم الخلفي (السوسيولوجي) الذي لاتكف أهميته عن 
التطور وبين الموقع الأمامي الذي يمحي أمامه». هناك يعض 
النصوص لملحملة بالمعضى «القطعي » («الموت») ف الاستمراري 
فتستخدم بصيغتي الماضي الناقصس والبسيط لنفس السيب. بعد 
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التي قام بها فيٺذريش وهي: : موقف المتحدث» ومنظور التعبير 
والابراز . حن ننتقل من الحاضر إلى الماضي الناقص فان موقف 
التعبير يتغيرء والانتقال من الحاضر إلى الماضي المركب يعيبر 
عن منظور التعبيرء والانتقال من الماضي الناقص إلى الماضصي 
البسيط هو إبراز. وهذان المفهومان بسمحان لهذا عندسد 
بتحليل صيغة ال ا٤C0ND1"1]0NN‏ والماضي الناقصس (ذي 
الصلاحية المحدودة)ء > والوهمي ırreel‏ وصيبةغة التصب SUB-‏ 
N۴‏ 0 (الذي ينطوي دوره على تحديد صلاحية الخطاب). 
كما نلاحطظ ان بعض الظروف -وليس جميعها- تفضل الاتحاد 
بالقصة مثل «مساء البارحة» « في تلك اللحظة. الغد» 
وكذلك الأمر بالنسبية للايراز ز ف« في الحال » تتحد بالماضي 
البتسيط؛ و«دائماً» بالماضي الناقص. وهتاك عض الظروف 
أو الروأسط CONJONCTIONS‏ فتستخدم للاشارة إلى 
الانتقال المتجانس أو اللامتجانس (إذا أرتبطت 0۸ «على 
هذا» بالماضى البسيط فانها تدل على الائنتقال إلى الموقم 
الامامي). ما بالنسبة للصيغ 05٤5S‏ (كالمصدر ق اسم القاعل 
و سه المفعول والنصب (SUBJONCTIF‏ قفبرفض فشرش 
نظريتها التقليدية ويرى فدها أشكالاً شبه منتهية SEM1-‏ 
FIN‏ ( لانھا تضحي بموقف التعبير أحياناً وبالایراز أحباناً 
خری) وتنقل معلومة.محددة. ويفسر وجودها بان «السبياق 
لايتطلب أكثر من ذلك. وهذه الاشكال شبه المنتهيه لاتكون 
وحدهاء فنحن انشحدث مستخدمين سلسلة من المصادر أو 
اأسماء القول» أو أسماء الفاعل أو النصب. إنما نلجاً »> في 
أغلب الأحيان» إلى استخدام أفعال منتهية .وهذه الأفعال هسي 
التي توضح حالة القول عن طريبق تقديمها له معلومة تامة. 
وعلى ذلك يمكن للشكل شبه المنتهي ان يلحق بهذا الشحديد 
INDICATION‏ ویقفتصد فيه لیتکون بشکل مؤکد وهکذا نری 
كيف يمكن للتحليلات اللسانية الجديدة (ربما يحتاج كل جيل 
الى وصف لسانه من جديد) أن تفسر الظواهر الأدييةء فلا 
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بمکننا تحلیل رواية الغریب 18۲۸4۸6۴۴ (بسبب الاستخدام 
اللستمر للماضي المركب)ء كما لايمكننا تحليل رواية التعديل 
MODIFICATION‏ ها ولا الجمل الأرلى من بجوار سوان 
لبروست دون اللجوء إلى نظرية لسانية للأزمنة والضمائر 
والخطابات» مايستوقفنا عند بينفينيست أو فينريش ليس كونهما 
يقدمان بيانات صراع أو برامج إنما لأنهما يقدمان لنا نتائم. 

ونجد آثر الجدالات التي أثارها الوصف الالسني للنصوص 
في عدد كرسته لهذا الموضوع مجلة اللسان الفرنسي 
EګFRANÇA LANGUE‏ (یلول ۱۹۷۰) کما کرست عدد (أیلول 
١‏ ) للاسلوبية. ومن ناحيتهم» أكد الشعراء انه لم يكن فهم 
الأدب ممكذاً دون و حود تظرية للغةء > التي قسد م فاليري كمل 
توضيح لها في القرن العشرين؛ ففي دفاتره (التي نشر 
منها المركز الوطني للأبحاث العلميّة C۸۴8‏ طبعة مصورة 
كاملة تضم ...۲۸ صفحةء إذ يمكن الاستعانة.. بالمختارات 
(لابلیباد) التي قامت بها جود یت“ روبنسون فاليري حيیث قدمت 
لها عرضا موضوعاتياء وكذلك کتاب ج .شمیت- ریدفلدت: يول 
فاليري؛ لسانياً في کتاب الدفاتر. طيع کلبنكسييك. .۱۹۷) 

يول څاليري» لسانیاً: 

الدفاتر A818۸8‏ ذقراً أولا نظرية حول وظائف 

اللغة. واللغة قحل يشير قبل أن يعني يشير الى أن أحدا يتكلم 
ويفترض في نفس الوقت» دائماً. وجود متلقء وبعد أن يتم الاتصال» 
تصبح اللغة كالنقد. ومعنى الكلمة هى «سعر » هذه الكلمةء 
ولاقيمة لها !لا من خلال عملية التبادلء ٠‏ وتنتفي الرسالة العادية 
حينما يتحقق هدفها وهو الفهم» أما الرسالة الشعرية؛ فعلى 
العكس» فهي تسعی إلى الاحتفاظ بمبدأ الغمروض ۸181601۲۴ لان 
للكلمة الشعرية عدة معان»ء فهي تشبه شيئا ما (باعتبار ان اي 
هو ملتبس)؛ والكلام الشعري «ینتج» اکثر مما ينقل؛ فبیت چديل من 
الشعر لايظل مجرد مؤشر إنما يتحول إلى واشعة أو حدٹ ٠۴۸1۲‏ 
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وراء هذه النظرية القريبة جدأ من نظرية جاكوبسون» 

يكمن تفكير ماحول الملامة S16۸۴‏ التي ألح شاليري» منذ 
1۹.۲ على طابعها الامتباطي وعلی قابليىتها للتعدي أو 

الاثتقال ويما أن الفهم يقوم على إلغاء العلامات «فان معذنی 
العلامة ليس سوى ذلك الدور الذي تقوم به أي هو الفعل 
الذي تشيبره». وللعلامة بثية ثلاثية (موضوع؛ صورة عقلية؛ 
وعلامة) ثم رباعيةء(عنيئذ تنقسم العلامة إلى صوت 90١‏ 
وفعل 4٣٤1۴‏ ينتج هذا المسوت). وتنقسسم الأشباء غير 
لمتجانسة مرة أخرى» هن طريق اللفة إلى نظام متجائس. 
[لكن] الكلمات ليست هي الأشياء نفسها والكاتب وحده» من 
شأنه أن يضم القارىء في حالة مستمرة تفهم فيها الكلمات 
على أنها أشياء. وهكذا فان أعجوية اللفة الكبرى هي انها 
لاتكلف أكثر من الكتابة (لامتناهي» غرفة» محيط أو طشت)» 
ما الحدود فيفرضها علم التراکیب .S۲YN1۸×۴٤‏ 

بين العلامة والممنى» اللذان لاتشابه بينهماء هناك 
علامة متبادلة افتراضية متماثلة تقو دقوم بتحلبد الكلمة 
(والتي تعادل الصمت «تعبئة جديدة من الحساسية أو من 
تغفير النبرة») مع ذلك وهذا هو المظهر الجديد الثالث لهذه 
الفكرة؛ فإن «الكلمة لاتقبل التقسيم مادامت تنتمي إلى 
حركة الخطاب » ولايمكن عزلها عن النسق الذي تنتمي اليه 
ولا معنى لها الآ ضمن السياق» أما الجملة فهي انتظار 
وتدرج» لان المعنى الشامل لايتقرر ا في التهاية: «اذا عرف 
المعنى في منتصف الطريق فإِن الجملة تفقد أهميتها إذاً 
فالكلمات ذكريات, والجمل استجابة لانتظار ما. والجملة هي 
فعل أي حاضر. وهذه السلسلة التي تنضاف العناصر فيها 
بعضها الى يعض» > والتي تنطلق من العام إلى الخاص هي 
سق رمق امات اسي تتفير ادالات فيا وتكتفي ببعث» 

بعضا وبشكل مشتر 
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أما الشعر فيتجاوز اعتباطياً العلامة ليصل إلى توازن 
بين الصوت وااعنى ويمع انث اة من آي معنی کان 
على جسمپا الكلامي ERBAL‏ ان کون صلا 
HO‏ دشکل کون llتiفp INTONA11ON‏ معندى› وأن 
یکوین لعنی الكلمات صوتاً. . وهناك من ناحسة آخرى بين 
العلاماث الأدبية علاقات غير العلاقات الدلالية (كالتناظر 
والتضاد والتشابه المحسو س › وو حود آثار متناغمة HARMONIQUES‏ 
و لحور شعرية). القصيدة هي اذا عبارة عن ألة تعمل 
بواسطة اللغة تغير القارىء مستفيدة من الخواص السمسة SEN-‏ 
50R8‏ والدلالية للكلمات. والجملة الأدبية لاتقدم المعنى 
انما تدل عليه»ء وهي دائما غارقة في هندستها الملموسة. 

إننا نجد أفضل وأدق تعبير عن نظرية فاليري الشعرية 
واللسانية في دفاتره» وذلك على حساب موت الأدب. 
والشاعر بالنسبة للألسني هو كالفيزيائي بالنسبة 
للمهندس. لكن في عام ۱۹۲۲ انتصر الالسني على الشاعر. 
فتعجب عندئذ من رجل استطاع وحده؛ وبفضل عبقريته 
التي اكتسبها بالتعلم الذاتي متله في ذلك مثل مالرو 
MALRAUX‏ آن بکتشف, أو أن يعيد اكکتشاف النتائج 
الاساسية للالسنية السوسيرية والبنيوية لكنه لم ينشرها 
كما فعلJ .Mr 1 ESTE‏ 

إن رجلاء يتطابق» بالنسبة لهء الخيال والمعرفة مع 
اليثاء لم يكشف لنا بنفسه عن مكوناته . من ناحية ا خری 
ونما دعتي العمل الأدبي نتاجاً فرعياً لأبحاثه النظرية؛ 
فان تطور اللسانيات» يدل على أن (فاليري لم ينشر شيئاً 
من هذا) الآخرين قد طوروا أفكاره. ويكمن غموض التقدم 
العلمي في أنه يمكن للعالم أن يحل محل عالم آخر ومثل هذا 
الرجل الرصن اللطيف الذي تواری عبر الدخان الصباحيى 
للسجائر الزرقاء هناك الكشير من اللسانيين. لکن ليس 
هناك أي شاعر. 
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۴ | لأسلوبية: 


الأاسلوبية هي فرع من فروع اللسانيات التي تطبق 
علنی الأدب. ومن المؤكد أن أولى الدراشات الأسلوبية أي 
دراسة شارل بايي .)۱١.٠( C8. 8411٣1¥‏ لاتعمالج الأدب 
مباشرة لأنها عبارة عن وصف لوسائل التعبير التي يقدمها 
اللسان [N670٤‏ وليست دراسة استخدام المؤلف لهذه 
الوسائل. واللسان» بحسب بايي» يتضمن يما أسلويبية 
يجدها الكاتب جاهزة. ومنذ بدابة الأسلويبية الحدبثةء هناك 
تمييز بين اللسان والكلام (وهو مفهوم موروث عن كتاب 
والتنص,: وبين المدونة C05۴‏ والرسالة MESSAG#F‏ وقد ر ینا 
في الفصل الثاني كيف طبق ليو سبيتزر؛ بعد عدة سنوات» 
الأسلويية على العمل الادبيء وفي غلب الأحبان» على عمل 
محدد» آي على عدة أبيات من الشعر؛ > وهو ماقام به 
الشكلنون الروس أيضاً . وبحماسة المجددينء قام هؤلاء بوضع 
أسلوبية العصور؛ والأجناس والمؤلفين والأعمال الأدبية 
والقصيدة والصفحة والكلمة» إنما دون الأخذ بفكرة بايي 
حول أسلوبية اللسان أوالكلام الجامد وغسر الأدبيء ويها أثه 
ليس بالإمكان سرد مراحل هذا التطور» لذا نحيل القارىء 
إلى مجلة اللسان الفرنسي التي کرست عدد ابلول ۱۹٦۹٩‏ 
للأسلوبية؛ وإلی کتاب بییر نغمیری 01۸۸059 :۲.6G‏ دراسات 
في الأسلوبية (كلبنكسييك ۰) والى القاموس الموسوعي 
للعلوم الإنسانية لواضعيه أوزوالد ديكرو وتزفيتان 
تودوروف (سوي» ۱۹۷۲). 
قامت الأسلوببة اله لتقليديةء منذ زمن طويل. على 
الحسابات الإحصاشة !التي تبرز أيبتعاد الكاتب عن معبار 
معين أو عن اللغة اليومية او اللغة العلمية. صحيح أن كل 
أحتلاف من شانه أن يصبح «أسلوبا» لكن مثل هذا المنهج 
ينطوي على عيوب لذا ينبغي استكماله بمنهج آخرء كما 
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أشار إلى ذلك أحد أساتذة هذا الفرع المعرفي وهو جيرالد 
انطوان G.ANTOINE‏ حينما قال: «حيثما توجد ممارسة 
الإنزياحات 5٥4۸18‏ والعلامات غير النحوية. فإن تحليل 
مكونات التعبيرية لاب وأن ينتمي إلى المجال الكمي. وكما 
هو الأمسر بالنسبة للكلام المادي» فلابد من وضع جداول 
تتضمن الأخطاءء ويمكننا في مجال اللهجات 10101٤٥۲۴8‏ 
الأدبية [الاستخدام الشخصي للسان معين من قبل شخص ا 
ما)] فتح جداول تتضمن ماهو غريب» وهذا يشكل مهمة 
متيرة إنما سهلة في نهاية الأمر. 

وحينما ينتصر صفاء المعجم ووضوح التركيب أي باختصار. 
حينما تنتصر علامات القواعية GRAMMATICALTTE‏ يج 
الباحث نفسه منقاداً إلى استكشاف دقيق وصبور للترتيب 
الكيفي RR QUAL|!174711۴‏ (إزاء أو النظرية النقدية 
المزدوجة. بوف» )۱۹۸١‏ إذا كانت المناداة بموت الأسلوبية 
مقبولة في السبعيناتء فلأن ذلك كان يهدف نسيان الدور 
اللازم الذي تضطلم به الدراسات الوافية والشاملة حول 
الؤلف MONO GRAP۴١1٤S‏ نحو (الأيقاعات» والأصوات 
الرنانة S0N0R1۲۴58؟)‏ في مذکرات الرمس الآخر 1R٤-‏ 00 
"M٤‏ الذي كتبه ج.مصورو 100۸01 أو في الجملة عند 
بروست لجان ميي .111۷١‏ وفي الوقت نفسه قام مايكل 
ريفاتير وهو أفضل النقاد المعاصرين» بنشر كتابه: (دراسات 
في الأسلوبية البنيويةء فلاماريون» .)۱۹۷١‏ 

في هذا الكتاب ااول يقوم ريفاتير بمعالجة دراسة الأسلوب 
الأدبي على ضوء الألسنبّة البنيوية ويؤكد الأسلوبيّة كعلم. لكن 
التحليل اللساني للأسلوب يظل غير كاف إذ لابد من تمييز 
الوقائم اللغوية عن الوقائم الألسنية وعن اللغة والأدب. 

الأسلوب « شکل دائم» يفرض عناصر المقطعة SE‏ 
٤ل‏ الكلامية على الانتباه المتجدد للقارىء. وانطلاقا 
من نظرية الاتصال» يبين ريفاتير أن الأسلوب «يضيف »إلى 
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ذلك ماذا سيحل بكلمتي الزنجار؛ طلاء المعلمينء العزيزتين 
على بروست» أي ماذا سيحل بالوحدة الأولى للعمل والتي 
لاياخذها عالم أعتاد على حسابات الطرائق» بعين الأعتبار ؟ 
من المؤكد أن ريفاتير يعترف بأن «العناصر غير المسجلة 
جميعها تعادل في أهميتهاء ضمن نسق الأسلوب. المناصر 
الحددة «لكن كيف يمكننا التمييز بينها عند ذاك؟» الحقيقة أن 
أي عنصر مأخوذ من نسق أدبي يمكن أن يكون محدداً وغير 
محال بشکل متناوب» وانتباهنا هو الذي.يعزل بل ونخلق الطرىقة 
)! حینما نتعلق الأمر بالنماڈج الثابتة تة وليس العكس)ء » وهی 
الذي بحرص «الشتص »؛ وهو الذي يستجيب (أو ايستجيب). 
ومن هنا عدم أهمية القارىء الأول الذي يشكل أقنمة 
متعددة للذاتية إلا" إذا لجأنا إلى سبر للآراء وفق المناهج 
الإحصائية. وحينما یعرض ریفاتير -بوضوح رائه- المذكرات 
الضادة N11 MEMOIRES‏ لانجد هناك سوی قار ئا واحداً ھی 
ريفاتير الذي لايظل أميناً لذهبه. الحققةء وباعتبار أن هذا 
الألسني اللامع برفض أسلوبية النوأيا ولايؤّمن !¥ بمقولة ن 
أفكار المؤلف حول الأسلوب هي التي تعلمناء فكيف نشق 
عمندها بنواياه؟ يمكن لنا أن وای ع أن دراساته وحدها 
والمطبقة على هوغو وبودلير ومالرو» هي أفكار غير قابلة 
للنقاش وأنها لاتتفق مم البديهيات التي يبدأ بها الكتاب. 
سواء تعلق الأمسر تشمرنة ۴0٤115۸۲10١‏ الكلمة عند 
هوغق «أو» برؤية الكاتب الهذيانية هن مالرو وبودلير (هذا 
الفصل ينتقد» بحق» مقالة جاكوبمسون وليفي شتراوس 
الشهيرة؛ دون دراسة العروض والبحور الشعريه في قصيدة 
القطط كما فعل سابقاه) فإن ریفاتیر يعتبر ناقداً کییرا 
(إنه لم يهتم فقط بطرائق الأسلوب فقط إنما أيضاً بالأنماط 
الأولية عند يونغ N6‏ ل0[)؛ ومهما كان اعتقادناء فانه لایزید 
ولايقل عن سبتيزر الذي اكتفي بان وفر له كل أسباب 
الراحة الحمدبثة. لاشك بان ريفاتير كان واعياً أهبذه 
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امعلومة الببسيطة إبرازاً لقيمة مايعلم عنه القارىء (وليس 
لمؤلف الذي لاتعرف نواياه دائماً أو لاتستتبع آي أثر) وذلك 
بتلقي الطرائق ۲۸0٥۴2۴8‏ على أنها إشسارات ,516N۸0×‏ 
لكي نجعل تحقيقنا موضوعيا ولكي ننجو مما أخذ على 
سبتيزر من انطبامية (أقام سبتيزر تحليله على أول دليل 
صادفه»ء كما يزعم ريفاتير) فإننا سنستعين بمحصلة 
القراءات التي تقدم جملة هذه الإشارات» أو على نحو أدق» 
بمخموعة من المحرضات 11 S1]‏ والإثارات والاستچابات: 
وتسمى هذه الجموعة بالقار« |لأJy ARCHILECTEUR‏ 
وبالنسبة لنصوص الماضي» يمكن تكرار العملية من قبل أي 
جيل (يقدم هنا ريفاتير إلى نظرية التلقيء الاسلوبية التي 
كانت تفتقر اليها). وهذه هي المرحلة الأولى من الاستطلاع 
الذي هو عبارة عن تجميع للوقائمع المميّزة ۴ER 11NEN18‏ 
والتي لانحس على أنها انحرافات بالنسبة لمعيار يستحيل 
تعريفه بشكل صارم» إنما نشعر بها بالنسبة للسياق: « كل 
طريقة أسلوبية حققها القارىء الأول؛ للها سياق خلفيى مادي 
و دانم ». وإِن أي قلب أو أي تقليد للقديم أو ية صسو رة نمکنها 
أن تكون دالة حينما تنتج أثرا انقطاعيا يغبر السياق؛ وهذه 
الآثار هي آثار هامة جدأ لدرجة أنها تتكرر وبالتالي «فهي 
تتغير بشكل استعادي »RETROS PECTIVEMÊNT‏ من طریق 
القارىءء وأن عدة مستويات تلتقي مع بعضها بعضاً (مثل 
المستويين الصوتي والنحوي). 

إن القضايا التي تطرحها النظرية أعقد بكثير مما 
نقوله عنها تقادها هي قضايا عديدة. 

فهل يمكن تعريف الأسلوب على أنه مجرد إضافة على 
المعلومة أو حسشسی أنه محسرلد إأبراز لها؟ أن « و ظائف » 
جاکوبسون هي أكثر إقناعا في هذا الجال لأنها ترقض 
الإزدواجية. وفي مقام ثانء لايمكننا الإحساس بالكتابة 
اوالقراءة كسلسلة من الصدمات الكهربائية (المحرضات)ء عند 
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المتناقضات لذا لم يكف عن التطور بدليل أنه سينتقل في 
كتابيه اللاحقين انتاج النص (سوي» )۱۹۷١۹‏ وسيميائية 
الشعر: (سوي» ۲۳ ) من الأسلوبية إلى الشعرية 
والسيميائية- سنقوم بدراسة هذين الفرعين في الفصلين 
الخصصين لهما. كي يتسنى لنا تقديم عرض مجمل 
للأسلوبنبة لايد وأن نفهم بأنها متنوعة وأئثه بوحد عدة 
اسلوییات. وکما بین هینریش بلیت 5.۶.٤۲۲‏ 1 في (نظرية 
الأدب» الذي قدم له كيبدي شارغا ۷۸۸6۸ KV:‏ فإن 
الأسلوبيات تنقسم تبعاً للشكل الذي تنظر فيه إلى الأسلوب. 
فإذا كان الأسلوب تعبيراً عن شخصية المؤلف فاننا ندعوها 
بالأسلوبية التعبيريةء أما تلك التي تهتم بالتلقي R۸٤ ٣۴۴-‏ 
١N‏ وتيرز أهمية العناصر بالنسبة لسياقها فتسمى 
بالأسلوبية السياقية CONTEXT UEELLÊE‏ (ريفاتير)ءأماإذا 
نظر إلى الأسلوب على أنه مكونة C0MBINA 1018٤‏ نوعیيه 
للسان» فنسميها بأاسلوبية الانزياح E٤۳48"‏ أو الأسلوبية 
الإحصائية أو السياقية. وتفترض أسلوبية الانزياح اختلاف 
النص الأدبي عن المعيار النحوي والمعجمي وهنا نتحدث عما 
يدعى بالإجازات (الجوازات ؟( الشعرîı LICENCES POE-‏ 
8" وعن مفردات شعرية ووجوه [بلاغغية] R٤8‏ ا۴16 
وحينما تكثر الصون فإننا نعتبرها انزياحاً. والأسلوبية 
الاحصائية التي نجدها في أعمال بيير غيرى 19ا1R۸ا6‏ 
وكونراد بıرg E.8 RUNET 4ııigرı iııuتٿıly C.BUREAU‏ 
حول معجم الكتاب وطول جملهم أو حول تكرار موضوعاتهم؛ 
هذه الأسلوبية ينتظرها ملستقبل كبير بفضل تطور 
المعلوماتية .NFORMATIQ UF‏ إن تواتر أو غغياب عبارة ماء 
أو إيقاع الجملة والانزياح بالنسبة لمعدل الاستخدام في 
اللسان أو في مادة البحث ۲0S‏ 0۸) المأخوذة عن كتب أدبية 
تطورية وتزامنيةء كل هذا ريما لايعرف الأسلوب إنما يسمح 
بإمكانية تمييزه بكثير من الدقة. ولاشك بأن هذه المعطيات 
غير كافيةء لکن ماذا نر بج لو تجاهلناها؟ 
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إن الأسلوبية السياقية التي نراها في أعمال ريفاتير 
الأولى لاتعارض التنص» كما رانا بمعيار خارچي عنه» إنما 
تعارض نقطة منه مع سياقهء وإذا لم نتمكن من الحديث عن 
«الكلمة الشعربة» عند هوغو «فذلك لعدم وجحود كلمة 
شعرية». من حيث الجوهرء تصبع الكلمة شعرية بفضل 
السياقء وهي التي تميز شعر مؤلفها. وتکتسب الكلمة 
قيمتها إذا تغيرت بنيتها: اليل البودليري -تبعاً للقصاث 
التي ترد فيها هذه العبارة- هو ليل «مخيف» او «ناعم» 
وكلمة «لازورد» تعبر عن اللعئة عند مالارميه»ء ولکي یتسنی 
لنا وصف الأسلوب بشكل واف تبعاً لقضايا التي يطوحها. 
ربما ينبغي التوليف بين هذه الأسلوبيات المخثلفة: السياقية 
والكمية والانزياحية والتعبيرية ومعطيات الحاسوب. 
والطقة (۴٣1٣‏ وأنطباع القارىء. فإذا افترض الوصف 
الصحيح» هنا كما في أي مكان آخرء وجود نظريةء فلابد 
للصراع من أجل برنامج ماء من التنازل لساب 
الاستطلاعات الميدانية. بعد ذلك ومن خلال المواجهة بين 
الدراسة الأسلوبية وبين العمل. سنحكمء > تبعاً للنتائج» عما 
اذا کان المنهج ملائماً م لا. ممع ذلك علنتا ان نضيف» في 
ختام هذا العرض المتعلق بصعوبات الأسلوبيةء هذا الفرع 
الذي يعيش في خطرء أن هبوطه النسبي يلتقي مع انبعاث 
البلاغة فى نفس الوقت. 

-٣‏ انبعاث البلاغة: 

إذا كانت البلاغة جد اللسانيات» فهي ولا لست 
تفكيرا حول الأدب» إنما هي فن الاقناع عن طريق الكلام. . هي 
تقنية المحامي ورجل السياسة منذ أرسطو وحتى تاسيت 
۲٣۳٤‏ (حوار البلاغيين الخطباء). ونعرف أنها ترتبط بالاہداع 
[N VENT10N‏ وبالاستعداد D15P0S1۲10×‏ (موقع مختلف 
أجزj‏ اء الëJفطاب:‏ ژڪwılةJilqa NARRATION sدywJly EXORDE‏ 


۲۸۹ النقد الأديي م - ٠۹‏ 


والمناقشة»ء او خاتمة الکلام() )۴PERORA1SON‏ والتنطق £L0-‏ 
CUT10N‏ (مشل تركبب الجملة واختيار الكلمات) «واللفظ » 
و«الذاكرة» اللذان سرتيطان بالفصاحهة الكلامية ويشير 
زوا إلا ثلاثة أنواع من الخطاب هي': ٠‏ الخطاب التداولي DEH-‏ 
LIBERATIF‏ (السيا سي) والخطاب القانوني JUDICIAIRÊ‏ 
والخطاب الفوق تعليمي EPIDECTIQUE‏ (مدح أف ذم او 
هجاء). وتحولت البلاغة شيا فشيئاء خصوصاً أبان القرنين 
السابع عشر والشامن عشر إلى فن الأسلوب الجميل أو هن 
«الإفصاح أو النطق .(ELOCUTION‏ وتحسدت هذه البلإاغة 
على سبیل المثال» فی کتاب فونتانییه :۲0١N۲۸ N1۴۴۸‏ در اسة 
في الوجوه البلاغية (وقد طبع الكتاب للمرة الأولى- 
۷ وروأعید طبعه في دار فلاماریون عام ). وعند نهاية 
القرن التاسع عشر استسعد تعليم البلاغة من السور بون 
(انظر كتاب انطوان کومپانیون :A.C0MPAGNON‏ جمهورية 
الأدب الثالثةء منشورات سسوی» 1144( لمحل محله تعليم 
تاریخ الأدب. ولم تظهر البلاغة ال عند بداية الستيتات؛ 
لدرجة أنها حلت في بعض الأحيان, محل الأسلوبية التي 
خرجت» كما رأنتاء من إهاب الإفصاح النطق) ELOCUTION‏ 
(ميزت العمصور القديمة بين ثلاثه مستو ا ت للأسلوب كما 
ذگر أویر یاس RBC‏ في کتابه MIMESIS‏ وکانت الوحوه 
اأيلاغية للنص تعرف عن طريق مقابلتها مع بلاغية اخری» 
تهمنا هناء لأنها تتعلق بالبرiaة ay ARGUMENTATION‏ 
امترح بعضهم» مثل أوليقييه روبول 0.۴۴8001 في کتابه: 
راليلاغة . «QUE. SAIS. JE? lula‏ 0۴ء 44) المصالحة بين 


)۱( من اجل تكوين معرفة تاريخدة لانك منها [إعرل هذا الموضوع] 
نمکن للقارىء العودة الى كتابين شاملين ينتميان الى دت الد الناشد 
کور تیوس, هما عصر الفصاحة مارك فيمارول (دروز؛ 11۸۰( وکتاب: 
الكلمة والجمال لمؤلفه آلان ميشيل (لیبلیتر» ۹۸۱). 
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البلاغة والبرهنة إذ قال: «البلاغي» بالنسبة لناء هو كل خطاب 
تكون فيه الوظائف الثلاث: الإعمجاب والافادة والإثارة متواجدة 
مع بعضهاء وتنوب الواحدة عن الأخرى» وكل خطاب يقنعنا 
عن ريق اث رة ويدعم تاك الوظائف عن ريق البرهنة» 

قد يکون من الظلم أن تد تنسينا الدرجات (الموضات) 
کاتیاً عدم ورود أسمه في الكتب المعأصرة التي تعالج 
السلاغةء وهو جأن ولان UL HAN‏ .[ وهو الذي رافع منذ 
كتابه «أزهار تارب )۱۹٤١(‏ من أجل البلاغة ضد «الرعب 
الذي يكتنف الأدب » ولم يكف عن إظهار أن الكاتب يستخدم 
البلاغة دون أن يدري» وأنها تتحدث فينادون معرفة منا» 
ويقول :ليس هناك علم أكثر عادية من البلاغة. وهنا أريد أن 
أصل إلى القول بأنها عادية كالكلام لأنها كلام بحد ذاتهاء وهي 
عادية كالكتابة لأنها كتابةء ولأنها بالكاد تتجاوز الاهتمام 
المولى للكتاية أف الكلام. ول أضيف شيئاً الى معارف أحدکم 
اذا قلت أنه لانو جد اليوم غموض اشد من غموصس الدلاغة. 
وهي تبدو عبثية ظاهرياً وا طائل منها . ومع ذلك فإن 
امؤرخين يلون بإرادتهم منذ أعمال كريستوف داوسون 
C8. PA‏ بان أوروپا ولدت في ذلك اليوم الذي 
استطعنا فيه تفسیر الخطیب 10۸۸۲٤0۸‏ لشيیشرون في 
المدارس (مجموعة نصوص بولان حول البلاغة موجودة في 
الحزء الثالث من أعماله الكاملة. وهذا الجزء |المشار اليه] 
بشكل حلقة ثمينة من حلقات الكتاب « طبع عام ۷ ). 

لن تبالع اذا قلنا أن ر. ارت ÊËSظBARTH‏ و / ج. جینیت 
G. GEÊENETTE‏ نعتبران من تلامنة يولان سوأًء بوعي منهما أ 
بغير وعي؛ فهل حجب وجودهما وجود المعلم؟ صحيح أن 
وجهة نظره هي وجهة نظر الكاتب أما وجهة نظرنا فهي 
وحهة نظر الناقد. لقد اجتمعت البلاغة الحديثة حول نظرية 
الأشکال R٤5S‏ ان۴16 وقراءة أشكال الأسلوب. ونعرف أن 
جينيت قد أعطى ثلاثة من كتبه هذا العنوانء أي (أشكال). 
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فمنذ كتابه أشكال١‏ (سوي )۱۹١١‏ عرف البلاغة على أنها 
« نسق من الأشكال » بحيث يشكل غياب الشكل أي «الدرجة 
صفر» والبساطة السامية أساس هذا النسق. كما يعرف 
الشكل (البلاغي) كالإنزياح E٣۸۸١‏ بأنه المسافة القائمة بين 
الحرف والمعنى» بين ماكتبه الشاعر وبين مافكر به». وهناك 
عدد كبير من الوجوء البلاغيةء لدرجة أننا نجدها في المكان 
E54٣٤‏ يكون معدا بين خط الدال (الحزن يطير) وخط 
المدلول (الحزن لايدوم). 
كل شكل بلاغي» كما يظهر في ءكتب البلاغة (ديمارسيه 
[NMA 56‏ وفونتانییه )۴0۸N۲A۵۸۲۴۴‏ هو شکل مرجم 
وتقوم وظيفته على تعيين الدلالة» وعلى الإيحاء غير 
المباشرء حينما أقول شراع لأعبر عن السفينةء فإني أدل 
عليها لكني» في نفس الوقت أوحي بمسببها .M011۷۸110×‏ 
أكيد أنه لافائدة من إحياء مدونة البلاغة القديمة كلها 
لتطبيقها على الأدب الحديث كما يقول جينيت.» لكن عدد النقاد 
الذين يستخلصون العناصر والأشكال المفضلة من هذه المدوذة 
لتطبيقها على وصف الأعمال الأدبية قد ازداد بشكل كبير. 
وهکذا فقد كرست مج )اتصl‏ ڵات COMMUNICATIONS‏ 
عددا خاصاً صدر عام ۱۹۷١.‏ للبلاغةء وقد جهد رولان بارت في 
مقالته «البلاغة القديمة» (محاضرات -۱۹٦٤‏ ١١۱۹)ء‏ كما 
نعل جينيت من قبله في كتابه أشكال١‏ جهد في مقابلة «الممارسة 
ألأدبية القديمة » أو «البلاغة» بالسيميائية الحديثة للكتابة. 
وهذه اللوحة المستوحاة من كتب كورتيوس ۸110۶ °0 
وشار 8RU- iı BRAY J CH. BALDWIN jal J‏ 
1 ومورییه 1081۴۴ تقدم لنا عرضاً ناصعاً لتاريخ 
البلاغة منذ العصور القديمة وهتي القرن التاسم مشر كما 
تقدم وصفاً شبکتها ۸۴5۳۸. وفي الختام يؤكد مؤلفها على 
أن معرفة المدونة البلاغية فد تغير معرفتنا بالأدب وبالتعليم 
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وباللغةء وبأن أرسطو لایزال مسيطرا على لغتنا وأخيرا على 
أنه إذا كان الأدب مرتيطا بالبلاغة «كممارسة سياسية- 
قضاأانية» لابمكننا القياح باي فعل ثوري وتكون «ممارسة 
جدبدة للغة» تحت اسم « تص »؛ ا اذا رفضنا السلاغة 
كموضوع تاريخي تجاوزه الزمن. مع ذلك يتساءل بيير 
كوينتز؛ في نفس العدد من المجلة المذكورةء عن جدوى العودة 
إلى البلاغة بصرف النظر عن الاحتجاج على الأساس الذي 
تقوم عليهء > وهي مقالة جينيت «البلاغة المحدودة» (التي أعيد 
نشرها في كتاب أشكال"). يشير المؤلف إلى ظاهرة 
الانتقال من البلاغة إلى الصورة ۴160٤‏ وإلى الاستعارة 
فالكناية» وستعود إلى هاتين الصورتين: اللتين كرسهما 
الشكليان الروسيان (إيكنبوم وجاكوبسون). وهاتان 
الصورتان تفضلان علاقات التجاور والتشابه»ء لكن كافة 
صور الربط قد ردت إلى الكناية اKÛافيıة METONYMIE‏ 
٤ه‏ وكافة صور التشابه إلى «الاستعارة وحدها» 
(فى الوقت الذي لايزال فيه التشبيه C0M P۸۸۸180١‏ ثابتاً 
حتى في اللستأن 146٤‏ الشعبي) ويدعی بروست 
۴7 هذه الصور بالاستعارات سواء کانت تشابیه أم 
کنایات مثل قوله: »مار |lۉقتlڍlı|* «FAIRE CATLEYA‏ 
الذي يقصد به «ممارسة الحب » 8ا0 .۴A]RE€ 1۸M‏ ان كلمة 
صورة لاسيما فيما يخص السريالية» تخضع إلى نفس التعميم 
المبالغ فيه. وهكذا فقد عادت البلافة“ إنما بشكل مختلف. 
متاثرة بالشعر منذ بودلير وحتى السرياليين والمستقبليين 
الروس» كما تأشرت بنظوية بروست حول الاستعارة. 

ان يدهش المرء إذا مارأى كتاب ميشيل لوغيرن 
MN. LEGUERN‏ دلي الاستعارة والكناية (لاروس ۱۹۷۳). 
الذي يعتبر تكريساأ لتلك الحركة. هذه الدراسة تقدم لنا 
« أداة » لتحليل الأسلوب ورسم معالم نظرية في علم الدلالةء 


(«) القتلايا نبات سحلبي كبير [م] 
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إن الكناية تهتم «بالعلاقة بين اللغة والواقع المعيبر عنه». 
فنقول «صوت » عموضاً عن «الشخص المتكلم». و شي نهم 
بجوهر اللغةء لأنه لايمكن فهمها إلا باستبعاد المعنى الأول أو 
العادي (« جدار أعمى ») وتتضاعف القوة الأيحائية للاستعارة 
حينما تقل قوتها الإخبارية المنطقيةء لأن هاتين القوتين 
تتناسبان عكسيا (يمكننا أيضاً أن نقابل الدلالة الإيحائية 
CONNOTATION‏ بالد¥لة الحقيقية .)2٤EN01۸110×‏ ويمكن 
للإیحاء ×10 00S1‏ والدلالة الإيحائية أن يكونا حرين أو 
«هجبّرین»: لكى يتمكن الناقد من تفسير بيت واحد من 
الشعر» فإنه يتمتع بهامش أكبر مما لو وضعناه (الناقد) في 
سياق القصيدة. إن سيرورة الكناية هي سيرورة مختلفة 
جدا لأنها تشير إلى العلاقة القائمة بي الموضوعات نفسها 
دون تجرید (الكأس ومحتواه) ولأنها تنشاأ عن الوظيفة 
الإرجاعية للغة. والاستعارة تنتخب عناصر الدلالة المعتادة 
للكلمة «عناصر تتناسب مع المدلول الجديد الذي يفرضه 
السياق على الاستخدام الاستعاري للكلمة. عندئذ يمكن طرح 
فضية علاقة الإختلاف بين الرمز والاستعارة « في الستاء 
الرمزي يكون تلقي الصورة ضرورياً لفهم المعلومة المنطقية 
التي تتضمنها الرسالة » (مثلاء حینما یکتب پیغي ۴٤60۷‏ 
«لإيمان شجرة كبيرة, انه سنديانة متجذرة في قلب 
فرنسا»). أما في الاستعارة فلا يكون مثل هذا الوسيط 
ضروريا لنقل المعلومةء بينما لابد للصورة الرمزية من أن 
تكون معقلنة [NEL LEU AL 1S۴٤‏ لکن يمكن للصورة 
الاستعارية ألا تتجه إلا إلى الخيال أو الإحساس» ومم ذلك 
يمكننا إشراك الاستعارة مع الرمز (بما فى ذلك مثال شجرة 
پيغي). المهم هو أن نفهم هذه العملية الذهنية لترجحمة 
الرمزء الذي يرجم» من ناحية أخرىء» إلى الواقع خارج 
اللغوي ٤7ا1N6€1511Qا EX1R۸4-‏ أما فيما يتعلق بالحس 
المتزامن SYNESTHESIE‏ والذي نجد أمثلة له عند رامبو في 
فقصيدة »iألصوlئ‏ « VOYELLES‏ وعند يبودلسر في سه دل 8 


۹٤ 


«ارتباطات » SګC0RRESPONDANCE‏ علی صعید الاحساس 
نفسه ولكي يعبر عنه لابد من وجود اللغة لكنها سابقة على 
النشاط اللغفوي» وبالتالي فهو (أي الحس المتزامن) ليس 
صورة بلاغية. 

ويتابمع لوغیرن 1۴6۴۸ مقاربتهء عبارة عبارة 
لفاهيم تستخدمها البلاغة المعاصرة في اکثر الأحيان» فيقرب 
بين الاستعارة والتشبيه ويشير إلى أن الفروق الشكلية 
(مشل أكشر) لها أهمية محدودةء فمثلما لانستطيم تمييز 
الاستعارة من الرمز عن طريق الشكل فإن هوية البنية في 
الثالن: « حاك أغبى من بيير» و«جاك أغبى من حمار » 
لاتعبر عن فرق كبير بينهما من حيث الدلالة كل مايسعنا 
قوله هو أن التشبه يستخدم «أداة منطقبة » لاتستخدمها 
الاستعارة «لأن الاستعارة غير منطقية». 

إذاً ماهو مبرر وجودها؟ هل هو تحديد وسائط اللغة.ء 
الأمر الذي ددعوه مالارميه د الألسن؟ ا أنه تعمببر عن 
العاطفية ş AFFECTIVITE‏ 

الحقيقة أن الاإاستعارة تحاول اعطاء معلومة تفوق 
المعلومة المنطقية وإذا كان لنا أن نناقش التشبيه «فنحن 
عماحزون عن مناقشة الاإستعارة» وهذا يعني ؛ رحسب 
لوغبرن» أن الاستعارة ترتبط بالوظيفتبن: الانفعالية ا 
CONATIVEÊ ةیıأاlıنilly TIVE‏ (الموجهة إلى امتلقي) للغة 
وتكون الوظيفة الارحاعية مَحَففة. لکن ريما أخطاً ىشىر 
في عدم ربط الاستعارة بالوظيفة الشعرية a F.POETIQUE‏ 
رابنا -تبعاً لجينيت- بأن الصورة إالبلاغية] د تعني الشعر. 

إن صعوبة تحليل الصور البلاغية تكمن في أنها سرعان 
ماتتوارى في العالم الواقعي» أي في المرجعي. هناك عدد 
كبير من التحليلات حول «المرجع وليس حول مجموع 
العلاقات القائمة بن عناصر الدلالة» ويقترح لوغرن تحلىلا 


4 


على صعيد السيمات ؟٤ 85M‏ (الوحدات الدنيا للدلالة) وتكوين 
قائمة بالسيمات التي تتضمن اللیكسيىات 1E×8M٤8‏ (الوحدات 
المعجمية) كلمة راس 18۴ مثلا تنقسم إلى السيمات التالبة: طرفية 
ANTERIORITE iuãıwÎ ROTONDITE 3 yluawl EXTREMITE‏ 


ıgleة .kl|.. SUPERIORITE‏ 
ومثل هذا التحليل بتفق بشكل وأاضح هع فرع من 
فروع الألسنية هو السيميائية ٤لاS5M1011Q‏ والذي 
سنتناوله بالحديث في الفصل التالي بعد أن نشير أولاً إلى 
فائدة اليلاغة ولق کانت «محدودة» لكي نققم دوصف 
التصوص الاأدسدة وصفاً دقيقا. بر أينا أن الصسور [البلاغيةا 
ليست انزباحات" ECARTS‏ بالنسية لعسار دستحیل تحد یده» 
إنما هي وسائل تؤمن عمل الخطاب RSلC0٤؟01‏ والأهمية 

التي أوليت للرمزية منذ بودلير وبروست والسرياليين 
تؤكد أن النزعة البلاغية الحديثة ليست «حصرأً» أدبية إذما 
هي أدبية دون منازع. .وقد بنا بان القصة الشعرية في 
القرن العشرين( کأانب تضاعف الصور الاستعاربةء كما 
بينا كيف أن تواجدها یتناسب مکسياً مع تواجد الإيقاعات؛ 
وبالتالي فهي لاتعيد المعنى إنما تكرره ٠‏ وقد شار یول رنکگور 
في کتابه: الاستعارة الحيّة الذي يعتبر بمشابة تظرة شامله 
على اتجاهات الاستعارة؛ أشار إلى أن للاستعارة خاصسة 5 
وصف أالواة قع الموجود مسبقاًء وعدم قول إل مايمگن أن ڏ تقوله 
و حدها د متعلل الالتباس» وبأنها در قادلة للترجحمة. 
ذلك “أن الادب. کم يقول هذا الفيلسوف. دضعذا أمام خطاب 


یں ان يطلب ال القارىء أختبار أحداها, 


لقد شهد عصرذا انبعاثاً للبلاغة إنما بشكل محدود 
لبعض الصور. . وتكمن قوتها في عدم قابلىتها للاعوجاج. إل 


.۱۹۷۸ إيف تادينيه: القصة الشعرية. 0۴ا۶‎ ٠ج‎ )١( 


۲۹٦ 


كيف يمكن الصديث عن نص دون التطرق إلى الاستعارة 
والكناية yا)ڄj‏ klرسJw HYPALAGE *ٳلãll, SYNECD0QUE‏ 
والربط* 4× Z516‏ والتلطیف 11۲01۴ أما ضعفها فيكمن 
فقط في أنها وصفية وتصنيفية. وعلى عكس المناهع التي 
قمنا بتحليلها حتى الآنء فإن البلاغة تظل على السطح لأن 
هدفها لايصل الى أعماق العمل. 


(٭«) القلب: صورة بلاغية تنطوي على نسبة بعض كلمات ما يلائم 
كلمات أخري من تفس الحملة. 

(#) الربط: صورة بلاغية تنطوي على عدم تكرار كلمة أو کشر 
عبرنا عنها في جملة سابقة تجاور اللاحقة مباشرة. 


۹۷ 


العلامية (السيميائية أو السيميولوجيا) هي علم العلامات. 
فحينما اسس سوسير نظريته الأالسنيةء كان قد المع إلى انها 
شد تجد مکانها ضمن نظردة أشمل هي العلامية (السيميولوجيا) 
(انظر المقالة الضي عنوانها «التأويل والعلامية» في کتاب 
نظرية الأدب الذي اشرف عليه كيبيدي شارغا ۸.۷۸864۸ 
و صن تاحدة أخرى يعتبر الفيلسوف الامريكي شارل ساندرز 
ııرس (1٤ 34۹7 PEIRCE‏ مصدرا آخر من مصادر العلامية 
على الرغم من أنه ظل مجهولا في فرنسا لفترة طوياةء وقد 
اشار کل من تودوروٹ 1020۸0۷ ودیکرو 00٥۸01‏ فی مؤ ا 
القاهوس الموسوعي لعلم أللفة الى مسل ر فاسفي أ خر أ ممن 
مصادر العلامية] هی كتاب کاسبر ر CARER‏ فاسفة الاشکال 
الرمزيةء ومصدر ثالث ينتمي الى علم المنطق يعود الي كل 
e RÛ y RUSSEL Jwرy FREGE ja‏ ناب CAR N4۶‏ وشارل موریس 
H058‏ الذي يفرق بين رتب المىضىعات: DES16×۸10M‏ 
وبين العنصر الذي بنتمي الى عناصر الرتيبة 1لاN01۸1٤D‏ 
كما ميّز بين علم المعاني وعلم التراكيب من جهة. وبين 
ىراغماتًة* الladٺa.ة ù PRAGMATIQUE DU SIGNE‏ چ4 


(«) براغماتية يترجمها بعضهم بالتداولية. حول هذا الموضوع» انظن ترجمتنا 
لکتاب لاہ بر کاي: مقدمه الى علم اأدلالة الالستي» فششور ات و زارة ألمششافة: 
ل مشق ؛ .4 الحاشية [م]. 


۹۹ 


اخرى. الأول يدل على العلاقة القائمة بين العلامة وبين رتبة 
الموضوعات 2E516١N۸10١۷‏ أو أحد العناصر المنتمية إلى. 
هذه الرتبة اDEN01۸10‏ اما براغماتية العلامة فتدل على 
«العلاقة القائمة بين العلامات نفسها». 

لقد اشار يورى لوتمان 101۷4١‏ احد كبار العلاميين 
السوشييت إلى ان كون اللغة تتميّز بالعلامات فهذا يحددها 
على انها منظومة علامية والعلامة الموجودة في اللغة بهدف 
القيام بوظيفتها الاتصالية تشكل موضوعا دلالياً بحدد 
العلاقة بين العلامة وبين «الشيء أو الموضوع الذي يحل 
مضصمونه محلها» كما تشكل موضوعا من موضوعات علم 
التراكيب 5¥×N14×۴‏ أي مجموع القواعد التي تتحكم 
بتكوين العلامات المنعزلة في سلاسسل. 

کما مىز لوتمان بين العلامات الاصطلاحية (مثل الكلمة 
والشارة الضوئية) وبين العلامات التصويرية ۸۸711۴8 ل۴16 
أو القرائنية ICONIQUES‏ التى تفترس و جیدل «تلعبير وحید 
للدلالة كالرسم»: في مجمل التاريخ البشري توجد علامتان 
تقافقيتان مستقلتان ومتساوبتان هما: «الكلمة وألرسم». مسن 
الأولى تنشا الفنون الكلامية وعن الثانية الفنون 
التصويرية. لكن يمكن تأويل هذين النوعين من العلامات: 
ف لشعر والنثر الأدبي يخلقان «صورة كلاميّة تتضح طبيعتها 
القرائنية تماما». ومالنص الذي يكتبه الشامر إلا علامة 
"صويرية. وبالمقابل فان الرسم يجه نفسه في السرد 
(یوری لوتمانء جمالية وعلامية السينما» ١۷٣١‏ 
الترجمة الفرنسيةء المنشورات الاجتماعية» ۱۹۷۷). 
اخيراء إذا قورنت اللغة الأديية والفنية بمنظومات اخرى من 
العلامات» فانها لاتقيم العلاقات نفسها بنفسها بين العلامات 
من جهة وبين مضامينها: «اللغفة هنا هى مضمون أيضاً». 
ونذکر هنا بوجود مدرسة باريس العلامية التي تعتبران 
مشروع العلامية يهدف إلى اقامة نظرية عامة من منظومات 


الدلالات التي تنتسب الى كل من غريماس GR٤1MN4S‏ 
وأریقیه 1۷۴ 4RR‏ وکوکیە 1٤0۴اC0Q‏ ور کور تيس °C©٥© ١F 1٤8‏ 
(العلامية. مدرسة باريس. هاشيت. -۱۹۸١‏ الملامية: 
قاموس عقلاني لنظرية اللفة لؤلفيه غريماس 
وکورتیس» هاشیت» ۱۹۷۹). 


في ايطاليا ٠قام‏ امبرتو ایکو 0.50٥0‏ بتطوټر نظریات 
الغائية. ۱١۹1۸‏ الترجمة الفرئسية میرکور 
دوفرانس» ١۱۹۷ء‏ نظرية الملاميةء منشورات جامعة 
اندیاناء .)۱۹۷١‏ 

العلامية الأديية أو عله علامات اللغفة الأدبية تمر 
ظاهريا عيبر مجال المناهج والفروع المعرقية الاخرى التي 
تعالج بدورها العلامات: كما تتقاطمع مع الألسنية التي 
تتضمنها وتنشا عنهاء > لتنتهي في آخر الامر الي علم 
الاإجتماع. وسنتابع تطور العلامية الأدبية من الناحية 
العملية والتطبيقية اذ يقدم کل من بارت 8۸۸1۳٩٤5‏ وإيكو 
وغرىماس وجماعة Q€ ٤_‏ .]۴آ عددا هاما من الصوى الهامة., 
فى نفس الوقت»ء يتمثل عدد كبير من هذه الاعمال بتاند 
انتمائها المزدوج إلى العلامية والشعرية وتحليل 
القصة. وهذه الظاهرة الداثرية د تقول بان الألسنية هي جزء 
من العلامية. انما يمكن اعتبار الأولى بمثابة فرع من الثانية. 
کما یعلن رولان بارت في کتابه: مبادیء العلامية» مثلما 
يضم قاموس غريماس وكورتيس العلامي تحليل القصة. 
اما امبرتى ايكو فيمارس المنهجين معا اشناء تحليله لرواية 
ايان فليمنغ (مجلة اتصالات»؛ عدد ۸ء .)۱١۹١١‏ 

:!UMBERTO ECC0 یyكıي| امبر تو‎ 


يعتبر كتاب «العمJ‏ llفتzy« L EUVRE OUVEÊERTE‏ 
۱4۹1 المترجه الى الفرئنسية عام ۵ »»,» اأحلد أهم کتب العالم 


۲.١ 


والكاتب ا#ايطالى امبرتو إأيكو وسببا من اسباب شهرته 
وهو كتاب يحلل العمل الفني سواء كان أدبياً أم تشكيليا أم 
موسبقباء لانه منظومة من العلامات القايلة للترجمة إلى 
مالانهاية: «کل عمل آدبی حینما یکون له شکلاً مکتملا 
و« مغفلقاً» في كمال هيئته المضبوطة ددقةء فقانه عمل 
« مشقتوح » لاله على الاقل» قابل للتفسبر بطرق مختلفقة دون 
أن وتر ذل علی تفرده غير القابل للاخحتزال ». لقد كان 
العصر الوسىط متبنبا لنظربة |aklڪاj ALLEGORIE‏ التي 
بمقتضاهاء يمكن تأوبل الكتاية. (وبالتالي الشعر والفنون 
التصويرية) “كما ذکر ذلك آويرباخ في كتابه: مجاكاة- وفق 
أريعة اتحاهات مختلفة هي› الاتجاه الصرفي LII TERAL.‏ 
والاتجاأه الجازي والاتجاأاه الاخلاقي والاتجاه القياسي 
.ANALOGIQUE‏ لكن قواعد التأويل وحيدة الأجانس» هذه 
كانت تقوح اساسا على عالم منظم ومتدرج وترتبط به 
انطلاقا من اللوغورس 0608S‏ الميسدع. أما العمل الفني 
المعاصر فيبخضع إلى عدة منظورا ت لاسيما وأن تلك 
التجارب تعبر عن رؤى مختلفة ومتناقضة حول العالم» ريما 
تعود الى عصور الفن الباروكي. ومالارميه لايحتاج الى 
تأويل وحيد فأدب القرن العشرين يستخدم الرمز بشكل 
واسع؛ متلما فعل کافکا بکتابته لعمل مفتوح حیث تتعدد فيه 
المسعاني التحتية ولاتستند إلى نظام للعالم: «ان متأو لات 
الوجودية واللاهوتية والسريرية والسيكولوجية للرموز 
الكافكودة لاتفصح الا عن جانب واحد من الامكانيات الدلالدة 
للعمل الذي يظل ملا بالمعاني ومفتوحا ائه غامض. والعمل 
الحد يث یستیدل العالم الذى تحکمه القوانين الشمولية بعالم 
يفتقر إلى مركز للتوجيه ويخضع إلى مراجمة دائية للقي 
راليقينيات LaS CERTITUDES‏ يقول جویس ۲٣٤‏ 0[] وعند 
بريحت يفتع العمل نقاشا لايحله سوی وعي الحماهسر 
« هناك فة اخرى من الاعمال التي يساهم فيها القاريىء في 
بسع العمل » صل الانغام التي اضدفقت الى اللحن امكون مسن 


۳.۲ 


اثنتي عمشرة نغمة ومتحركات (كالدير) والفن الحركي 
والرسم الصناعي والبناء ذو الحواجز المتحركة. وقد كان 
کتاب ر الذي « لانسداً ولاينتهي » مؤلفا من أوراق 
كه تتسع لكافة التجمعات كما هى الامر بالنسبة لكتاب 
کنر QUENEAU‏ «الف مليار قصبيدة ». وعن شذه 
التحليلات ينشا أن الاشكال الأدببة ليست ادوات معرفة 
تتيع فهم الواقع بشكل افضل من اللجوء إلى الطرائق 
النطقبة. ومعرفة العالم لهاء ٠‏ في ميدان العلم» هى قناتها 
المسموح بها ٠‏ فوظىفة الفن لاتنطوي على التعريف بالعالم 
انما انتاج تتمات له: انها تخلق اشكالا مستقلة تنضاف إلى 
الاشكال الموحودة في هذا العالم من قبل. والعمل الفني لىس 
سوى «اأستعارة معرفبة» أو صورة وعلامة معرفة. وفي کل 
وقت تكشف لنا الينية عن الطردقة قه التي تنظر فيها النقافة 
المعاصرة إلى الواقع (وهو موضوع سيعالجه الفيلسىف 
میشیل سیر S۴RR٤‏ فی کتابه: «نیران وشارات 
ضسبايية» عن زول). ان ماهو غير محدد وماهو متقطم 
يتلاقيان مع علمي المنطق والفيزياء المعاصرين. 
وباختصار «يقدم المؤلف للمؤول عملا لكي يقوم 
تاستكماله» لكنثه بیفقی مؤلف هذا العمل لاثه يفترح 
«امكانيات عقلانية موجهة ومجهزة ببعض المتطلبات 
العضوية». اذأ فالانفتاح يقيم «نمطا جديدا من العلاقات بين 
الفنان من جهة وبين جمهوره من جهة اخرى كما يحرك 
الاحساس الجمالي بطريقة جديدة. وعلى غرار مافعله بارت 
قي « مدادیء العلامية» فان یکو يحلل مفاهيم ألاحالة 
المرجعبة والإيحاء (أو الدلالة الإيحائية) في اللغفة الشعربة 
ويشير إلى أن الشعر هو ذلك الاستخدام الإاتنفعالي 
للمرجعيات «والاستخدام المرجعي للانفعالات ». وهنا تطالعنا 
نظرية العلامة حيث ان الدلالة تعود باستمرار إلى العلامة 
و نهدا تغتني باصداء جدندة ». وکماً هو ألامر عند جاكوبسون؛ 


1. 


لمل العام الواض أقصى جات لوو کون معاکسا 
للائفتاح المحدود العمل الكلاسيكي. ونعرف هذا الائفتاحء اذا 
عن طرق مضاعفة الخبر ». وألحققة أن العلامية قريبة من 
نظرية الاعلاعم . والاعلام الفني يرتبط «بنمط معدن من نفي 
الترتيب المعتاد ءالمتوقع. ويجب التوفيق بين الانفتاح ءبين 
حدود التأويل» وتبقى القضيةء > بالنسبة اليناء قضبة جدلية 
بين الشكل و«الانفتاح» وبين تهدد الاقطاب (التقاطب 
المتعدد) “gı, MULTIPOLARITE‏ العمل حتى فى تشوع 
القراءات الممكنة. ومع ذلك فان هذه الامكائية « توچد في 
محال معان ». ويحس المتلقي أو المستهلك. أبضاً «بمتعة 
مفتوحة» فى ي العمل الفني الذي يرفض السكون النفسي 
وعلم النفس المهته تناصل GENESEE‏ الأشکال اکٹر من اهتمامه 
ببنيتها الموضوعية؛ وحده يتيح لنا فهم انفتاح الاعمال 
الحديثة وتوقع ماهو غير متوقع. وللفن المعاصر وظيفة 
تربوية لانه يحطم الاشكال القديمة والبنى المكتسبة ويفتح 
الطريق نحو الحرية. وهكذا فان كتاب «العمل المفتوىح » 
بقدم نموذجا مفترضا «لتحليل العلامات الأدبية والفنية 
المعاصرة رفي العمل الكلاسيكي هناك انفتاح لكنه محدود)» 
ومن ناحبة أاخحرى فاأنه يرسي المبادىء التي سيقوم انكو 
بتطونرها عبر كتبه اللاحقة مثل: اليبثية الغاشبة (۱۹1۸. 
ترجم ألى الفرنسية عام ۲) ومقالة: « جيمس بوند» مکون 
سردي (المنشور في مجلة اتصالات عدد ۸ء .)۱١١١‏ 
رg R. BARTHES ترlı jù‏ 


ظل هذا الكاتب اللاممعء الذي لايمكنٍ حصر اهتماماتهء 
وعلی مدی ربع قرن حاضرا وحدیشا في الفكر النقدي 
وا لالسني الفرنسي. وکان دائماً يصل الى غاياته قبل 
الآخرين. وهو ماقيل عن جان كوكجو الذي كان أول من رفع 
راية إالتحديث]. وكان شعاره حتى ساعة القاء «درسه» 


1.٤ 


الافتتاحي في الكوليج دوفرانس عام ۱۹۷۷ يكمن في مقولة 
اذه « لىس هناك أعداء يساربن »> والمقصود بهڏا طعا هو 
اليسار الأدبي. في عا r4‏ ۱ قام بنشر « مبادیء السيميولوجيا 0( 
السيميولوجبا باعتبارها معادلا للعلامية S8101108‏ وتشكل 
هذه المبادىء تصنيفا واضحا للمفاهيم التي اخذها بارت عن كل 
MARTINET‏ و عن يلىسلڭ HELMSLÊV‏ بشکل خاص, وقد قام 
بتطبيق هذه المبادىءء فيما بعدء على قصة بلزاك 91Z‏ 

يميز بارت اربعة ابوأب: 

LANGUE / PAROLE pılJ|, jlسddl‎ -\ 

SIGNIFIANT / SIGNIFIE JyJskly Jali -1 

SYSTEME / SYN1TAGME jکرل|‎ y المنظومة والمدر ج‎ -٣ 


؛- الدلالة المباشرة والدلالة الإيحائية °٥C0×-‏ 
DENOTATION / NOTAATION‏ 


ويظهر التقسيم الأول على الشكل التالي: مدوئة /رسالة 
CDE / MESSAGE‏ (کما ھی الأمر عند جاکوہسرن). وقد تمتد 
هذه المقولة لتشمل كافة منطومات الدلالة لتشكل اساسا بستنذل 
اله التحليل اللساني. اما الزوج الثاني المؤلف من الدال والمدلول 
فهو مكون العلامة» كما يرى سوسير. لكن بارت يدخل فيه 
مفهوم التقطيع jdklدgy DOUBLE ARTICULATION‏ )| لذي 
اخذه عن مارتينيه) والذي يفصل الوحدات الدالة (کالکلمات 
أو المونيمات”) عن الوحدات التمييزية 01811N٤٥11۷8۴8‏ (كالاصوات 
والفونیمات ') وترتبط الدوال بمستوى التعبیر 5۴٤‏ ۴14۸ 
EXPRESSION‏ ` اما المدلولات 916G N1٣۳1٤8S‏ فترتدط بمستوی 


)١(‏ اميد نشره في كتاب: المغامرة العلامية (السيميولرجبة)ء ررلان بارت 
(سوى» )۹۸١‏ ركذ لك التحليلات الاساسية للقصص التي كتبها المؤلف نفسه. 


ھ۳ النقد الأدبي م - ٠١‏ 


اللضمون PLAN DE L EXPRESSION‏ باعتبار ان لکل من ھذین 
المستويين» بحسب يلمسلف» شكلا وجوهرا. فشكل التعبير 
مثلا. يشمل التراكيب ۴٭S۲N1۸؟5‏ وجوهره (المضمون) ير تبط 
بالمظاهر الانفعالية 011۴58 EM1‏ والإيديولوجية كما يرتبط 
بمعنى المدلول الذي لايمكن اعتباره شيئا (بل هو تمشيل 
سيكولوجي لهذا الشيء). اما الدلالة SGN 1۴1٥۸110۲١‏ فهي 
الفعل الذى يربط بين الدال والمدلول اللذين من جماعهما 
تتشكل العلامة 816۸۴ والزوج الثالث أي (المنظومة والركن) 
فيرتبط بمحوري اللغة: المحور الافقي الذي يضم العلامات 
المتتالية« والمحور الاستبدالي (العمودي( PARADIGMA11QUE‏ 
الذي يدعوه بارت بالمحور المنتظم ۴٤اM۸11Q٤S1؟5S۲‏ وهنا 
نجد حالات التلاصق 11٤‏ ا116 SIMILAR!1TE 4aبlاشتلاو CON‏ 
عند جاكوبسون واللتان تقابلان الJکıliة MITONYMIE‏ 
والاستعارة ګ#MEAPHOR‏ ویسمی ترتیب حدود المحال 
التشار كي PARADIGMATIQUE JIڊتauıl yi ASSOCIAT!F‏ 
بالتقابل 0۴۴051710١‏ اخيراء الدلالة المباشرة والدلالة 
الإيحائية تفترضان»ء بحسب يلمسلف» ان مجموع منظومة:! 
التعبير والمضمون التي سبق وصفها تعمل كتعبير أو كدال 
لنظومة اخرى». وعلى هذا يكون الأول «مستوي الدلالة 
المبايشرة » والشاني « مستوى الدلالة الإيحائية». وخير مثال 
على الدلالة الإيحائية هو الأدب الذي يعتبر احدى مادتي 
البحث هاتين واللتين ستعالجهما العلامية S8M101061۴‏ بعد 
أن تختارها مادة «واسعة» و« متجانسة» و« متزامنة» وهو 
امر سیقوم بارت بدراسته في معرض تحليله للخطاب 
التعلق بالدرجة )اlقوضî( sYSTEME DE LAMODE)‏ 

۷) وبالصورة (الغرفة المضاءةء .۱۹۸) وبالحضارة 
اليابانية (امبراطورية العلاماتء )۹۷١.‏ وطبعا المتعلق 
بالادب. ان المنحى الذي سار عليه كتاب بارت «الدرجة صفر 
في الكتابة. 140۲ « کان مشحی سوسيولوجباء اما في کتایه 
« هیشلیه یکتب عن نفسه | أو بقلمه ] المنششور عام ٠۹١٤‏ فقد 


۳.١ 


انتهج منخى موضوعاتيا وباشلاريا إنسبة إلى الفيلسوف 
الفرنسي باشلار ] في نفس الوقت اما في كتابه 58/Z‏ (سوي؛ 
۷۰( فيقترح eلامية‏ لlقصi SEMIOTIQUEDU RECIT‏ وiجد‏ 
فيه»ء احياناء تعديلا لا جاء في: مبادىء السيميولوجيا 
(العلامية) التي اضيفت إلى مقالته: التحليل البنيوي 
للقصص (اتصالات» عدد ۸ء )۱۹١١‏ والتي سنتحدث عنها في 
الفصل المعقود لتحليل القصة وشعرية النثر. 

في 8/2 اذاء يظل بارت امينا على التمييز بين 
الدلالتين المباشرة والإيحائية والاستدلال على «المدلولات» 
ووحدة مادة البحث 0585ل (وهي هنا قصة سارازين 
لبلزاك) وأخيراً على الكناية ¥1۴ .NME 0N‏ وللمدونات التي 
اخترعها بارت علاقة بمفهوم المستويات ۲1۸۸8 عند يلمسلفث 
كن دون ان تتضمن فكرة التدرج مثل مدونة الافعال ۸٤٣-‏ 
58" والمدونة التاويلى ” HERMENEUTIQUE‏ أو مدونة 
الحقيقة وكذلك المدونات الثقافة والمجال الرمزي.. 

من ناحية اخری» صدر في عام ۱۹٦١‏ كتاب نقد 
وحقيقة (سوي) وهو دراسة كانت اساسا للجدل الذي وقع 
بین بارت وریمون بیکار ۸.۲1٥۸۸80‏ الذي هاجم کتاب بارت 
«‹ ر ىسەن » نرى في ذلك ہشكل أو ضح مدي ماأاقدمه التفكير 
العلامي (السيميولوجي أو السيميائي) إلى نظرية النقد 
هذه. وبعد أن يرفض بارت «الموضوعية» يقوم بمقارنة 
يقينيات (وثوقيات) اللغة مع لغة ثانية عميقة وواسعة 
ورمزية» «وذات معان متعددة »: لايمكن العتور على بنية 
العمل [الفني أو الأدبي] أو النوع «دون الاستعانة بأي نموذج 
منهجي » كالنمود م الألسني. وكذلك يبعود بارت الى خلاصة 
المبادىء حينما يؤكد بان الموضوعية النقدية تستند إلى 
الصرامة التي يطبق بموجبها النموذج المختار على العمل 
[الفني الأدبي] وليس إلى اختيار المدونة 02۴.. لقد اكتشف 
عصرنا من جديد موضوع الطبيعة الرمزية للغة وذلك بتاثير 


1.۷ 


التحليل النفسي والبنيوية والألسنية. ولايعود السبب في 
تنوع المعاني الي النسبية ۴۴-۸۲1۷18٤‏ لان «العمل يمسك 
بعدة معان في أن معاء بفضل بنيته وليس بسبب عجز 
قارئيه». والرمز يعني تعددية المعاني» يقوم فقه اللغة 
بتشبيت المعنى الحرفي للملفوظ [اما] اللساني والعلامي فقد 
يتيحان الفرصة امام وجود خطابين مختلفين: خطاب «علم 
الأدب » الذي يبحث عن كافة المعاني التي يتضمنها العمل 
وخطأب «النقد الأدبي » الهادف إلى العثور على معنى وأحد 
من تلك المعاني. 

[إومن اجل هذا] قد يلجا إلى النموذج اللساني 
التوليدي. [وبناء على هذا] ليس هناك علم راسين انما 
خطاب إحوله]. والنموذج الاخير يقوم بدراسة وحدات 
الخطاب التي تقل أو تزيد على الجملة. وعلم الأدب يقوم 
[إبمهمة] الوصف [ليعرف] وفق أي منطق تتولد المعاني بشكل 
تكون معه مقبولة من المنطق الرمزي للبشر. ومع ذلك 
فالنقد لايهمل النموذج العلامي لان العمل يشكل منظومة من 
المعاني «تبقى ناقصة اذا لم يتمكن الكلام من ان يتخذ فيها 
مكانة واضحة». حينما يقابل التعميم الكيفي بالتعداد الكمي 
الذي يضطاع به النقد فانه یدمج « کل كلمة» وان كانت نادرة؛ 
قى مجموعة عامة من العلاقات «التى تعمل بواسطة 
التقابلات 0۶۶0810١8‏ » وحتى لى كان التميينز بين «النقد» 
و«علم الأدب » وأهياء؛ ينبغي ان نرى بان هذين النشاطين 
ينجمان عن منهج واأاحد يكون علاميا (سيميولوجيا) بدءا من 
اللحظة التي تمسك (نفهم) فيها بالعمل أو بمدونة معينة 
باعتبارها تشكل مجموعة من الدوال التي تصيبها تغيرات 


الجيرداس جوليان غريماس 

غریماس وپروپ 

لايسعنا فهم الاهمية التي تتمتم بها علامية S٤M10-‏ 
٤۴٤‏ غریماس» ولاغایتھا اذا لم نستهل حدٹنا ببعضش 
الكلمات عن كتاب السوفيتي فلاديمير بروب: شكل الحكاية 
MORPHOLOCGIE DÛ CONTE‏ ۱۹۲۸ ترجم إلى الفرنسية عام 
(۱۹۷۰). عالج بروپ في كتابه هذا الاشكال المختلفة التي 
تسرد بها الحكاية (سنعالج هذا الموضوع في الفصل المعقود 
لدراسة تحليل القصة). واهمية التحليل الوارد في هذا 
الكتاب, الذي طالما رجع اليه مع مااصابه من التطور 
والتغیر حتى صار كتابا كلاسيكياء تكمن (الاهمية) في 
تصنبفه للد لالات» و هی ذلك بوطىء إولادة العلامية. حا 
سسعی پر یب لاکتشاف خصوصدة الحكاية الشعيبة باعتبارها 
نوعا أدبياء فقد بحث عن الاشكال والقوانين التى تتحكم 
ببنية الحكاية. وبذلك فهو يستعيض عن المنظور التكويني 
٤£٤٩ا6GENET1Q‏ بوجهة نظر بنيوية من خلال دراسة اربعة 
قوانين هي: 

- التغير بطرأ على اسماء وصفات الشخصيات و لايمس 
وظائفها القليلة. اذ ان الاسم يعبر عن الفعل (منع؛ سؤالء 
هھریب. ) كما يتحدد الفعل من خلال مكانه في سياق القصة. 
وبالتالي فان الوظيفة هي الفعل الذي تقوم به الشخصية 
المعرفة من حيث دلالتها في سير الحبكة ۴٤اN1R16]‏ 


- محدودية عدد الوظائف التي تتضمنهاً الحكابة. 

- تشابه تتابع الوظائف. 

- انتماء الحكايات جميعها إلى نفس النمط من خلال بنيتها. 
ويصل مدد الوظائف إلى إحدى وثلاثين وظيفة هي: 

-١‏ تبداأ الحكاية بحالة ابتدائية (وصف العائلة). 


۲.۹ 


-١‏ يعقب الافتتاح احدى الوظائف التالية: (ابتعاد أو 
منع..). 

۳- مخالفة المنع أو الحظر. 

-٤‏ محاولة المعتدي الحصول على معلومة. 

-٠١‏ المعتدي يحصل على المعلومة. 

1- المعتدي یحاول خداع ضحیته (خداع). 

۷- الضخية تقم اسيرة الخدعة. 

۸ الاساءة التي يقترفها المعتدي. 

-٩‏ الاساءة تعم (تنتشر) ويتم الاستنجاد بالبطل (تأملء 
انتقال). 

-٠‏ البطل يوافق على العمل. 

-١‏ بداية العمل. البطل برحل. 

DONNA4ATEÛUR الوظيفة الأولى للمعطي‎ -۲١ 

۳- رد فعل البطل. 

٤‏ البطل يحصل على شيء سحري. 

-٠٥‏ الانتقال: ينتقل البطل قريبا من موضوع البحث. 

-١1‏ البطل والمعتدي يتواجهان فيي معركة. 

۷- البطل يتلقى علامة ما. 

۸- المعتدي يخسر.. 

۹- اصلاح الشر أو الاساءة الأولى» رتعويض النقص. 

-٠‏ عودة اليطل. 

-١‏ اليبطل مطارد. 

۲- اليطل يساعد (أحد ما يساعد البطل). 


1. 


٤‏ ظهور بطل مزيف. 

-١‏ انجاز المهمة. التعرف على البطل الحقيقى. 

۷- البطل يصير معروفا. 

۸- انكشاف أمر اليطل المزيف. 

۹- البطل بتحْذ هيئة جديلة. 

-١‏ معاقبة البطل المزيف. 

١‏ البطل بتزوج e‏ يتسنم سدة العرش. 

هذه الوظائف تتوزع بين الشخصيات وفق الدوائر 
التالية: 
اللطاردة .)١١(‏ دائرة المعطي أو الواهب وتتضمن نقل 
اليطل, دأائرة الاميرة موصو ع أاليبحث؛ وأابنها و نتصمن 
طلب انجان المهام الصعبة »)۴١(‏ فرض العلامة (۱۷)ء اكتشاف 
البطل المزيف (۲۸)» التعرف على البطل الحقیقی (۲۷). عقاب 
البطل المزيف (.). الزواج .)۳١(‏ اما دائرة المكلف 
MANDATEUR‏ فتتضىمن ارسال البطل (۹). ودائرة البطل 
الواهشب )1( الزواج )۳۱( وداشرة اليطل المزيف تتصمن 
الانطلاق إلى البحث »)١١(‏ رد الفعل ازاء متطلبات الواهب 
.)۱١(‏ المزاعم الكاذبة .)۲١(‏ 

أذطلاقا) من هده الاعمال والوظائف ودوائر | لفقعل 
تنتظم الحكاية الخرافية فى اجزاء يمكن شكلنتها ببساطة مع 


ماقد يعتري ذلك من نقص أو تكرار. فالبنية تتضمن الفاعل 


۱۱ 


1 الاد ویمکن ان یکون نفس التكوین C0٥×‰MN°0851110×‏ اساسا 
لفواعل مختافة. فسواء قام التنين باختطاف الامرة»ء أو قام 
الشيطان باختطاف ابنة فلاحء فالأمر سيان من حيث البنية, 
انما يمكن اعتبار هذه الحالات يمثابة فواعل مختلفة. 


علم الدلالة البنيوي() لغريماس )۱١۹١١(‏ 
وتار نځخه ووظيفته باعتباره فرعاامن فروع الألسنية»ء انما 
تراکیب .SYNTAXE‏ ومفردابت خاصة نها وذلك باقامة 
« نمو دج » [إتحليلي] وليس مجرد تکوبن كشف لها |إونذلك| 
يسبق الوصف الدلالى التحليل الاسلوبى. 

وندخل غريماس مفهوم العامل* ۸٤٥14١1١‏ (القائم 
سوريو 500۸140. والعامل يضطلم بوظيفة تركيييه 
5YN1AXQU ۴٤‏ اکثر من قیامه بدور معن» انه فاعل S17٤1‏ 
والعوامل تتفابل بشکل مزدوج کالتالی: 


i 


عامل ع س* موضوع (شيء) 

مسل ع س مُرسل إليه 

مساعد ع س معارض 

ومن هنا نشأة البنية أو النموذج العاملي M09٤٤‏ 
ا۳ الذي يسمعح بتحليل القصص الاسطورية. 


(٭) العامل مقابل ۸۵۸۲ لتمييزه من الفاعل ٤1ا8‏ ونترجم 
× بالعمل لتمييزه عن 4٤٥1۴‏ (فعل) او VERBE‏ [م] 


۹۲ 


وتكمن بساطة هذا النموذج في انه قائم على موضوغ الرغبة 
التي يهدف البها الفاعل ٤1‏ ل5 ولانه مموضوع توأصل فأنه 
يقع بين المرسل والمرسل اليه كما صاع رغبة الفاعل» من 
ناحبتهاء باسقاط مساعد ومعارض وهاهو هذا النمىدج: 


سام س |[ تام ] ست مارغ 


بعد ان یستعید غریماس ادوار پروب ليحولها إلى 
عوامل 4٥1۸۸158‏ قام بتبسيط جدول الوظائف واختصرها 
إلى عشرين وظيفة (علم الدلالة البنيوي» ص٤۱۹)‏ وميز, 
بالمقابل» بين مجموعتين من القصص: ألأو لى « تقبل » 
الترتيب الحالي بينما «ترفضه» الثانية. في الحالة الأولى 
یکون کل من الاختبار E۴۸٤0 ۷٤‏ و الیحث Q€ E1۴٤‏ « ترتیبا» 
ويؤنسنان العالم ويدخلان الانسان فيه» اما في الحالة الشانية 
فان مهمة تغيير العالم تقع على عاتق الانسان «وعندئل 
يصبع مخطط القصة نموذچا مثالا 1۷۴۴ ARCH‏ تاملا 
وواعدا بالخلاص ». 

بعد أن وضع غريماس نظريته الصعبة ٬المعقدة‏ بشكل لم 
يوضحه وصفنا السابق لهاء قأم بتطبيقها على عالم الكاتب 
برنانوس 8٤۸ N4[۸0S‏ فى دراسة نقدية سماها تخييل 
برٺان وس "]MAGINAIRE DE BERNANOS‏ ممارسا بذلك قدا 
من الدرجة الثانية ومشكلناً لخطاب غير صادر عنه. ءنقطة 
الانطلاق في تحليله هي تواتر الزوج الكلامي: حمياة ع س 


TIT 


موت اللذان بعتيرهما يمثابة عاملبن A ٣-14١N15S‏ وهما 
يقابلان الزوج: «لاحياة» ع س «لاموت» والنموذج الثاني 
يقابل فيه «حقيقة» ع س «کذب». وهکڏا يکون الأول 
«وصفيا» بينما الثاني «وظيفيا»» وكل نموذج منهما يتضمن 
كوكبة من الدلالات التابعة أو SEM ٤۷۴8‏ عندئذ نبحث» عند 
برنانوس» عن جدلية هي عبارة عن صراع يؤدي إلى طريق 
مسدودة. المهم في الامر هو تنظيم الدلالات والمضمون 
فالقصة تغير بنى الدلالة لانها تجري تبعا للزمن. وهكذا اذا 
ج = تعريفاًإيجابياً للحياة 

م = تعريفاًإيجابياً للموت 
«(ح) = تعريفا سلبياً للحياة 
تعريفاً سلبِياً للموت 
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- وبتاثير الكذب نلجاً إلى ثلاث عمليات 
رفض الحياة وافتراض اللاحياة . 
افتراض (م) بتعليق ا (م) هو تاكيد 
وجود علاقة بين لا (ح) + م 
- وبتأثير «الحقبقة» 
د نرفض م لكي نفترض ل (م) 
- نفترض ح لكي نرفض # (ح) 
¬ ونؤكد وجود علاقة بين ا (م) + ج 
بما أن البنية اللازمنية الإاصلية هي « الوجود» فان 
البنيتين الناتجتين هما «موت» و«حياة». ويمكن تلخيص 
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التحليل الشكلى بالقول: ان الدلالة الايديولوجية للتغير 
التطوری ۴ل0۸1Q 014٥1۸‏ تکمن فی الاستیلاء على مضمون 
«الوجود»» كما تظهر من تقاطم العتاصر الحبوية الميتة 
والمتناقضة بهدف تغيير (المضمون) وذلك بتحطيم التشويش 
الداخلى عن طريق هذا الفصل 01[0×N€٣110×‏ 

وعلامية غريماس يمكن تطبيقها أولاً على القصص 
(« مبادیء من أجل نظربة لتحليل القصة الاسطورية» 
مجلة اتصالات» عدد ۸ موباسان وعلامية النص» سوي 
1) ثم أيضا على الشعر (دراسات في العلامية 
الشعريةء غريماس وآخرين» منشورات لاروس» ۱۹۷۲) 
وكذلك على مجموع اللغة: (العلامية قاموس معقلن لنظرية 
اللغة» منشورات هاشيت؛ ۹۷۹( ويعود غريماس من خلال 
مقدمة إلى إحدى الدراسات العلامية الجديدة (في المعثىء 
ج» سوي» )۱۹۸١‏ وذلك بعد سبع عنشرة عاماء إلى خيط 
سيره الموجه وتعديلاته» الى «ترسيمة سسردية» تسمحع 
لتکرارهاء بإنشاء نحو « 6۸۸4M N418۴‏ [یشکل] نموذچا ينظ 
ویبرر هذه الشواذ». وهذه الشواذ هى جذور ?PAR۸D1I6M٤ِ8‏ 
مسقطة على المحور الافقي للخطاب. بعد ذلك يتم تمييز 
الحدث ۷ENEME۸N1ع-‏ الذي هو عبارة عن وصف للفعل 
۴AR٤£&‏ بواسطة عامل ۸4٤۲۸۸1‏ خارچى على العمل -A°٥710×‏ 
عن العمل ۸٤110۸‏ الذي يرتبط بالفاعل 8(8 الذي يقوم 
بالفعل. ويكون الفاعل اما فاعلا [اساسيا] أو [فاعلا] مساعدا 
AVANT‏ أو مرسلاً آمراً أو قاض ل٤1‏ ۸٥21ل[‏ الأمر 
الذي يبسط تخطيطة (نموذج) بروپ. 


وفى نفس الوقتء ندل الحدنث عن « نطلل و خائ » نعتبر أن 
القصة تضم فاعلين مقايل بعضهما بعضاء وان العلاقة بين الفاعل 
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والموضوع 087٤1‏ هي علاقة بنظر الها تبعا للصية* (الكيفيات) 
MODALITES‏ التالية: الارادة U01‏ 0` والواچپ والاستطاعا 
P0 NVOR‏ والعر فا A0۴8‏ فتتشکل علامیة الفعل 1۲۴ *۸٥‏ 


(٭) الصيغة M0D4111۴‏ : تةلیدیا؛ هي کل مامن شانه تغییر محمول 
ملفوظ ماء وبالتالي فان التصييغ "0041184110١‏ هو انتاج ملفوظ مصيسفي 
M04‏ يفيف تحديد! أخر؛ على الملفوظ الوصفي. ويترجم دمحمد مفتاح 
MODAL‏ بجھة؛ ويعرف الموچهات 100۸11۲۴٤8‏ پالقول: «نعني بها منطق 
الجهاتء ويتناوله المناطقة راللسانيرن والسيميوطقيرن؛ وهو يكون احدى احدى الدعائم 
النظريه والتطبيقبة التي تقرم عليها سميوطقيا « كريماس.... (تحليل الخطاب الشعري؛ 
استراتیجیة التناص ط۱ ٩۱۹۸ء‏ منشورات دار التنویرء بیروت» صس٦١٠١)‏ 

الصيغ (الكيفيات) (المرجهات): في اللسانيات: هي تأكيدات اضافية تتركز على ملفرظ العلاقة 
ويترجم موقتف المتحدث ازاء ملفرظه (القامرس التعليمي للالسن, غالیسرن وکوست؛ هاشیت )۱۹۷١‏ 

ينبغي هنا ترضيح الفرق بين عدة مصطلحات فرنسية نترجمها عادة بعبارة وأحدة هي 
«فعل » مما يحدث تشرشا وغموضا في هن القارى» لذا رأيناان نعرد الى اصرل هذه المصطلحات. 

)+( ۴ لهذا المصطلح في معجم لالاند الفلسفي عدة معان هي: 

أ- المركة الشمرلية التي تنتاب الكائن الحي وتكون سريعة فتستقبل كما هي وتطابق 
غايه معينه. وحينما تكون مفردة تشير الى تنفيذ ارادة أو مشبثة ما (معني سيكولوجي) 

١‏ الکائن بما هو مكون بفضل فعله ۸٥110١‏ والفعل هنا ۸٤1۴‏ ليس 
مملية تضاف الى الكائن انما هى جوهرء. 

ً- بالمعنى الاخلاقي» الفعل هنا هو حدث سببه تدخل كائن يتمتم 
بصفات معنوية بصفات معنوية (اخلاقية) وليس فقط بصفات مادية مثل فعل 
الشجاعة الذي يمكن الا يكون حركة محسوسة بل توقف أو انعدام. 

بالمعنى السوسيولوجي: الفعل هى عملية ذات تاثير مشروع؛ فعل 
تشريعي (قضائي)ء شيء منجز وقائم ينجم عنه نتيجة معنية. 

۸١‏ هو التنظيم الافقي (الركني) للافعال 4٤٥1۴8‏ دون ان يحق لنا 
الحكم مسبقا على طبيعة هذا التنظيم؛ والعلامية لاتقوم بتحليل الافعال 
5 المادية انما تلك الموجودة على الورق 

FAJRE‏ بالمعنى العلامي؛ هو استبدال علاقة التغير في لغة تركببية ذات طابع انساني؟ 

وهکذا يرى القارىء انه هناك صعربة بالغة في فهم مختلف هذه الشروحات 
انها نحناج الى نوع من التخصص لذا سنستمر في منهجنا السابق في ترجمة مشل هذ 
المصطلحات بشكل مفهرم دون الغرص في التفاصيل وسنشير في كل مرة -تقتضيها الضرورة- 
ألى المقصود بكل عبارة من هذه العبارات؛ مع تثبيت المقابل القرنسي.. [م] 
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(معرفة أو افعال) أو علامية التحريك (الاستعمال..) وعلامية 
العقاب أو المجازاة S4١٣110١‏ مقابل ملامية الفاعل ŠSEM10-‏ 
"QUE DU SUJET‏ ونضيف علامية lاgdضyغ SEM10'TIQÛE‏ 
E [1‏ المرتبط بعملية التلقی ×۲۲10 P8۸8۴‏ وتغيير 
العالم. وأخيرا هناك العلاميات التصييغية 10241٤8‏ التي 
تدرس: الواجب 0٤۷018‏ والمنع NER D1٣°110×‏ والھيام 
ÎI SAVOIR ةغyرalllgy POUVOIR 3رıقãlly PASSION‏ 
فالنموذج التركيبي الاأولي يستخدم؛ بحسب غريماس؛ 
٠‏ لوصف المعنى بصرف النظر عن تطوره وتبدله عبر الزمن 
ومع هذا وحول هذه النقطةء فان المعاجم والمراجم لاتخدع 
[لانها توضح كل ماذهينا اليه]. 

والخلاصة ان عمل هذا المفكر لم يحقق الاجماع حوله 
لانه تصور نوعا من العلامية وليس العلامية كلها. 

جماعة تل کل وجولیا کریستیفا 

في عام ٠۰‏ تاسست مجلا «تJ TEL QUEL JE‏ « 
واشرف على ادارتها فیلیب سولرز 8011۴۴8 لعدة سثوات 
وکانت قريبة من رولان بارت وفوکی ودریدا وقد اهتمت 
عمليا ونظريا بالالسنية والتحليل النفسي وبافكار ألتوسير 
L۲H USER‏ وبلغت هذہ المجلة ذروتھا حین نشرت کتاب 
« نظرية شاLaةخ THEORIE D` ENSEMBLE‏ سوی» ۱۹1۸ » الذى 
يعرض مفاهيم تلك المجلة شاملة. وأولها مفهوم النص -×ع1 
۴ في تلك الفترة اشار فيليب سولرز إلى الطابع المشكوك 
فده لفهوم المؤّلف والعمل R۴٤‏ ۷ ۴0) مفضلا الحدبث عن 
« الکاتب » ۸ 0ا٤غ1 SCR]‏ و«النص» باعتبار هذا الاخبر نتشر 
إلى حتمية تاريخية وإلى شكل من اشكال الانتاج: «ان 
النص ينتمي إلى الجميع ولاينتمي لاحد و لانمکٽه ان يکون 
منتوجا منتهيا [لان] «الأدب ينتهي الى عصر مکكتمل تار كا 
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مکأنه » لعلم ناشىء هو «علم الكتاية» وألكتاية الثنصية هي 
موقم العمل ببن الممارسة الكتابية وبين نظطربتها». وهذا 
اللصطلح الرامي إلى ان يكون مصطلحا ماركسيا قد طبع 
تطابعه حبلا لا اگل صار دتحدث هی أيضاً عن « دس » 
و«كتابة»: واظهر ردیل فعل | زاء المقولات « أللاهوتية » 
المتعلقة بالمعنى و«الفاعل» 51781 والحقيقةء تلك المقولات 
التي تقممع تعمددية MULTIDIMENSIONNALITE aqıl‏ 
للنصرص المنتهبة 1]M11۴8Sا 1X1 ٤S-‏ ومثله مٹل بارت 
وحىئنیت G٤٤ ۲1٤‏ وقف سولرز ضسد [مفهوم] الينية 
الممتلئة المغلقة والمكتملة الجامدة أي ضد بنية العمل 
الكلاسیكى. وقد استعار سولرز من باختىن 171×۴٤۴‏ )8۸ 
مفهوم التناص N٤۸ ۲۴×X۲0۸11۲۴‏ الذي ستستخدمه 
جوليا كريستيفا فيما بعد: «كل نص يقع عند التقاء عدة 
نصوص يكون في نفس الوقت اعادة لقرائتها وتكنيفا 
وتحريكا وأنزباحا وتعمبقا لها». من نأاحبية اخرى فان 
الجنسانية SE×1041-1١۴‏ ترتبط بالكتابة والأولى كناية عن 
الاخرى. اخيرا تشترك الكتابة والثورة فى قضية وأاحدة 
باعتبار ان ا تقدم للثانية مؤرiتlq RECHARGE‏ l|لدall‏ 
والمكونة لسلاح يقوم على اسطورة جديدة. 

فيما بعد قدمت جولبا کكريستيفا في کتاب « شظردة 
شاملة» تعريفا للعلامية التي د تعتبرها علما نقدياً و/ أو نقدا 
للعلم. واستناداً إلى التعريف السوسيري [إنسبة إلى 
ف.دوسوسیو] فان جوليا كريستيفا تلتقي مع مارکس 
وألتوسير. فهي» مثل ماركس وماشيرى M۸CHEREY‏ 
تستبدل مفهوم الابداع ٥۸8۸110٧١‏ بمفهوم الانتاج -0 ۲۸ 
۸١ع N٣‏ الذي يقتضي العمل والعلاقات الاجتماعية. 


وأبنضا؛ أتطلاقا من فرويد ٤0[(‏ ۳۴۸ وهيدغر وهسرل 
(بدرجة اقل)ء نتشحدث کریستىشفا عم ا تسمبة «بالانتاح 
القبتملٹيلي PRE- REPRESÊNT^11VE‏ وتتمنى ايجار 
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تصثیف 1۲۶01061٤‏ الممارسات الدالة تبعا لنماذج خاصة 
في أنتاج المعنى الذي يؤسسها ». حتى أن العلامية لاتعتر 

بالأدب » ال منظر إلى النص على أنه انتاج «لكتابة» وهق 
انتاج لايمكن ار جاعسه إلى الحاكاة (التمتل) REPRE-‏ 
SENT A TION‏ وعد ان تتصدى د «لقضة تكوبن التنص 
STRUCTURATION°*DU TEXTE‏ 31 تقوم جولیا کر تىقا 
بتطبيق نمود جح تحويلي RA NSFORMATIONNELE‏ ' | زت عن 
شو مسکي CHOMSKY‏ وصومجان ل540€N114[N‏ على الرواية 
التحوبل. متلا بعد ان بكون جيان دوسنترıه JEAN DÊ‏ 
SAINTRE‏ lêڵێlLal‏ في خدمة الامىیر NN ۲46٤‏ يتحول إلى 
محارب شهیر. هذا التغير الذي اصاب الترتيب السردي لم 
يؤشر على المدلول أي على الحكمة والرسالة اللتين تحملهما 
الرواية. الامر الذي يسمح للناقد بالتأكيد على ان تكافؤ 
معنى الذي يختتم الرواية (أو البرنامج وينهيه)» على الرغم 
من التحولات الداخلية, هذا التكافؤ يكشف عن الجانب 
الخاد ع « للديناميكية » الروائية وبالتالي فهو بکكشف عن أية 
(وانتاج الخطاب). وازدواجية الرواية هذه [على صعيد] الدال 
والمدلول تعثر علبها جولبا کریستیغا حينما تقابل الايجابي 
بالسلبي ( (حياة/ موت حب/ كراهية) وهي مقابلة أحرست 
على تركيب متساوي.الحدين (نعم ۷) المزدوج (اللمضاعف) 
081۳ القناعء الخيانة, الغ... «دحينما ندع -[تقول 
کردسد يستيقاا] الى تطوبر الدال S1GN1۴1A N1‏ بgدف‏ الوصویول 
| لى klدJşdJ oIGN1FIE‏ افان|] اليثية الروأئية (أي يثيه 
العلامة) لاتنتج من جديد» بل تنتج نفسها بتحولها عن طريق 
انزياح ECART‏ مايسمى باعتاطية العلامة (الفصل يين 
الدال والمدلول). « ونظل الرمن طالا فی الغشموض» وقد 
نكون التحليل التحويلى « مرآة علمية لهذا الخطاب». و في 
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هذا التحليل العلامي الذى يصف الاعمال الماضية ويرغب في 
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انتاج حوس حديثه في نفس الوقت؛ فان النص الذي 
تفضله كربستبيقفا هو «ذلك النص الذي يصبح تسجيلا 
لكتابته حينما يتنازل عن المحاكاة (كما فعلت كريستيقا مع 
مالارميه في كتابها ثورة اللفة الشعريةء ۱١۹۷٤١‏ 
ولوتر امون 1R EA MON‏ ور سل (RUSSEL‏ » وهذا النص 
تقترح نموذجا علامياأ جدیدا تقابل قبه الئتصس التوليدي 
٤٤EXآ0 EN‏ (أي المستوى الذي انتج فيه النص مولد) 
بالنس الظاهرة: 1۴×1۴ P۴8۴×N0‏ (أي مستوى النص 
لنجز). فعلى صعيد النص التوليدي نجد العوامل 
AAVIS‏ (التي ترتبط بالكلمات في الجملة) والتناص ]١-‏ 
COMPLEXES ةيدرwلا تاaومجاو TERTEXTUALITE‏ 
#858 والمجموع السردي هو قطعة من نظام الرواية 
ويرتبط بمختلف الحالات السردية ويذكر بالجمل الصغيرة 
۴*58 في الجملة الاکبر ۲۲1۸4۸8۴ وعلى صعيد 
النص الظاهرة؛ نجد الممثلين والاستشهادات والنقل الحرفي 
ومختلف الحالات السردية. وبالتالي فان القصة تدرس 
باعتبارها «جملة وأاسعة». ومن هنا نشوء هذه المفاهيم. 

35 تحور لات « المجموعات السردىة» أولا يفضل « مایسمى » 
بالضام" ۸٥ [0N٤۲۴8‏ الذي هو عبارة عن رکن سردي 
SYN" AGME NARRATF‏ ينضىم إلى العامل ۸٤1AN‏ بهدف 
أحداتث توعين من التغييرات: فاما ان نكون العامل مؤهلا» 
دون ان يبدأ العمل AC T10٥١.‏ (والمثال على ذلك الصفة في 
الجملة) ويقوم الفعل إالقواعدي] ERB£‏ ۷ بالتمھید للعمل 
(ويسمى بالضام الاسiادa( yj ADJONCTEUR PRED!CA1TIF‏ 
أن يفوم الضم ADJONCTION‏ يتتمية العمل السردي» 
واحيانا يقلب السرد ويعطيه دلالة تختلف عن دلالة البدائة. 
من جائنب آأخر تنسمي « مجموعة مnم3jı JS IDENTIFICATÊUR‏ 
مايتعلق بالمكان والزمان وبصيفغة السرد. اما الملحموعة 
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ندح ı CORRECTEÛR‏ فهي التي بها يتجلى ملفوظ المرسل 
باعتبار ۵ھ قاعلا لوق1 8% ENON CA 10N‏ وينظم القصة 
برنمبته وذلك عن طريق متابعة أو ايقاف التوالد الامحدود 
للاركان الإاسمي NOMINALS‏ أو llلفlaلıة .YVERBALES‏ 
باختىن. کان ذلك لاعتقادها بعد كفابة التحليل التحويا 
«شريك فكرة العلامة» لانه تحليل تفريعى DICHOTOMI1IQÛE‏ 
لايصلح الا لتحليل البنية المنتهية (المغلقة) وغير قادر على 
استيعاب تداخل هذه البنية في نص اجتماعي أو تاريخي. 
وتقترح منهجا «تحويليا مختلفا » [استنادا الى] ان مكونات 
ينية التنص شي تحولات طرات على « مقطوعات اخذث عن 
نصوص اخرى». وهكذا فان رواية القرن الخامس عشر تبدل 
(تفير) عدة مدونات K0 0٤8S‏ إمثل]: الفلسفة الكلامية 4ا 
501٤‏ والشعر الغزلي؛ ٠‏ والأدب ألشفوي والكرنقال, 
وتقع البنية الأدبية في «المجموع الاإجتماعي العتبر بمثابة 
مجموعة نصبة ». والتناص هو «التفاعل التصر داخل النص 
الوأاحد» وهو دليل على الكيفية التي يقوم بها النص «بقراءة 
التاريخ والاندماج فيه» ويقدم الصفة الكبرى للبنية 
التصبة > في متال «الصغير جيان دو سنترنه » ترز 
جوليا كربستيقفا اثر كل من: الفلسفة الكلامنة (الاهتمام بتنظيم 
الفصول والنزعة التعليمية) والشعر الغزلي (السية (DAME‏ 
والمدينة (صيحات التجار, والنص الاقتصادي لعصر معين) 
والكرنفال (التوريە4 ® QUIPROQUOS ql! «(CALEM8BÛ0C‏ 
وتبادل الادوار والاقذعق. فاذا مانقلت هذه الملفوظات الختلفة 
إلى بنية جديدة فان دلالتها تتغير وتشكل مجموعة متساوية 
الحدین AM B1۷ ۸٤۸1‏ یمکن ربطھا بنصوص اخری تنتمی 
الى نفس الفترة لتشكل «الوحدة الخطابنة لعصر النهضة». 
سندعو أدلوجة ٤5٤‏ 106ا8E0‏ <1 تلك الوظيفة التى 
تربع ية ملموسة (مادية) كالرواية مشلا بالبتى الاخري 
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(مثل الخطاب العلمي) ضمن فضاء ء تناصي معين. و هكذڏا نمکن 
للعلامية ان تتصور النص في امجتمع والتاريخ (المعتبرين 
كنصوص). فالرمز أدلوجة باعتباره ممارسة علامية تتعلق 
بنشاة الكون ٤#أSMOGON1Q C0‏ ويحيل إلى [حالة] من 

التسامي الشامل الذي لايمكن محاكاته. والرمز لايشبه 
الشىء الذي يرمز اليه لوجود فاصل بين فضاء الرامز مسن 
جهة وبين فضاء المرمون اليه من جهة اخرى» والفكر 
الاسطوري (كالملاحم والحكايا الشعبية والملاحم الشعرية) 
يعمل بواسطة وحدات رمزية محددة بالنسبة إلى الكليات 
kرjynaة SIGNE iallally UNIVERSAUX SYMBOLYSES‏ 
أيضا أدلوجة. وبما انها متدرجة وثنائية كما هي الحال 
بالنسبة للرمز فانها تحيلء بشكل عمودي إلى كيانات اقل 
اتساعا واكثر مادية من الرمز- كما تحيل إلى کليات تحولت 
إلى اشياء (كالظواهر والشخوص. والحدود التقابلية 
"ERMES OPPOSIT1ONNELS‏ تؤخذ في دوامة من الانزیاحات 
المتعددة (كالقصة) التي تتغير الي مالانهاية. 

إلى جملة هذه النظريات تعود جوليا كريستيفا في 
کتابپا: آبحاث من اچل تحليل دلالي (سوي» »)۱۹٩۹‏ وهو 
كتاب مشحون بثقافة مذهلةء وتختلط فيه مفاهيم تعود إلى 
عدة فروع معرفيةء وتسمح بالعثور إمن خلالها] على السمات 
الكبرى للعلامية الفرنسية المعاصرةء وفى كتاب نظرية 
شاملة لجموعة تل كلء نجد مساهمة لجان ريكاردر 
[.R1] ٣4۴01‏ منظر وممار س الرواية الحديدةء تدور حول 
القضية الاساسية للعلاقات القائمة بين النص وبين العالم. 
فالادب کما يراه ریکاردو لیس بديلاعن العالم ولا هى صورة 
أو محاكاة له بل يقابله بمنظومة أخرى من العناصر 
والعلاقات. وهىء أي الأدب» عمل انتاجى ذو وظيفة نقدية. 
وهنا تبرز ثلاثة اتجاهات هي: النزعة الخداعة التمثيلية عند 
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بلزاك. والمحاكاة اlذiتيi LA MISE EN ABYMÊ*)‏ في الروأبنة 
الجديدة)ء والمحاكاة المضادة (مثل جماعة تل كل وسولرن). وفى 
هذه الاخيرة لايتم رفض المدلول بشكل دائم انتما يتم اخضاع 
النص؛ > كلمة كلمة عن طريق لعبة الكتابةء إلى نقد دائم 
فتقوم لعبة الكتابة بمنعه عن حجب العمل الذي يكونه 
المدلول., وقي نفس الكتاب يقوم هان لوي بودري BAUDRY‏ 
باستخلاص خر النتائج هن هذا الفهه للنصس (كالكتابة 
والخيال والإيديولوجيا): فالكتابة لست «ابداعاً» لشرد 
معزول انما هي شكل خاص من اشكال الكتابة العامة. 
وبالتالي لايعود هناك مؤلف ولاحقيقة ولامحاكاة. ومثشل هذا 
الرفض للشخص. ألانسان وللفاعل الذي رسم فترة معينة 
من الفكر المعاصر» عند لاكان [4-۸AN‏ وبارت وفوكو. الكتابة 
لاتحاکي شىشا آاآخر سوی ذاتها باعهتبارها «تخريبا 
لإيديولوجيهة لاهوتیه لان« الأمر بتعلقى ولا باستخلاصضص 
النتائج التي تفرض نفسها من جراء موت المبدع 0ا٤1(‏ أو 
(موت الفاعل)ء وعنلدل تتحطم المفاهيه |السائدةا حول 
مفهوم نهاية النص وحول قضية الانشاء والمعنى. وبالتالي 
فان النص الحديث هو «نص غير مقروء» 


:MISE EN ABYME (x) 
الذي یعطینا نوما‎ ENECHASSEMÊNT هي شکل من اشكال الإدماج‎ 
من الملخص للقصة او هي ميكرو -قصة 'القصة- كما يقول چان ريكاردو‎ 


شي كتابه: قضايا الرواية الحديثة» منشورات سوي» ۷١١۱ء‏ الصفحات 
۷۱ .۱۹). وهي بمعنى آخر عودة الرواية على ذاتهاء والكتاب الى تفسه. 
وهي حضور الانعكاسات المختلفة كالصور والمراباء واللوحات» وبطاقات 
الزيارة... الخ في مشهد يحاكي احد مشاهد الرواية. والحقيقة ان 
اندريه جيد هو اول من ادخل هذا المصطلح الى الادب حينما كتب 
«احب ان يعر المرء في العمل الفني؛ وعلى صعيد الشخصيات على 
موضو ع 511٤1‏ هذا العمل »... [المترجم] 
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وهنا تصل نظريات بارت إلى حدودها القصوى. وفي 
هذا الكتاب؛ وهذه المدرسة» التي يهیمن علیهاء استعادياء 
تفكير جوليا كريستيفا تحت اسم التحليل الدلالي 
ٴ٤ SEMANA‏ الذي يشكل علامية جديدة» [لانه] تفکیر يدور 
حول کون ان الدال یقوم بانتاج نفسه على شکل نص» بمعنی 
ان الانتاج التحتاني للدلالة يقترب من التحليل النفسي؛ 
ويبتعد عن العلامية التقليديةء وان النص المتكون (المبنين) 
SRC URE‏ ھی نص «مفکكف » ٺکي نتوالد الي اللانهاية 
(إلى الابد). 
لقد قام جان كلود كوكية ٤1‏ لC1.00Q1٤.[‏ مع عدد آخر 
من الختصين القريبين من غريماس بجمع محصلة مؤقتة 
حول الدراسات العلامية الفرنسية فى كتاب اأسمه: 
العلامية. مدرسة باریس منشورات هاشيت ۹۸4 
وفيه يقوم ميشيل أريقيه R1۷۴‏ 1.4۸ بدراسة العلامية الأدبية 
يشڪل يمکن ان يخدمنا لاختتام البحث حول هذا التيار طالا 
بقي هذا الفرع مفتوحا وموزعا بين عدة نظريات وهذا بحث 
غني» أحيانا بالبرامج [النظرية] أكثر من غناه بالتطبيقات. 
يشير أريقبه إلى ان هذه المناقشات تدور أولا حول 
مفهوم «الأدبية » LER 4۵۴1۲٤‏ 14 (الذی طرحه چاکوبسون 
عام .)٠۹١١‏ وحول ماهية النص أي ماهو النص؟ وهل هو 
مقتوح م مغفلق؟. وأذا اننا التمييز ين « الخطاب » 
و«القصة» نقول بأن الأول دكون مفتوحا؛ والثانية مغلقة. 
اما القضية الثانية فهي قضية المرجم )افد( REFERÊN‏ 
وهل هو شيء حقيقي اء عبارة عن مفهوم رد CONCEPT‏ 
فاذ! کان للطاولة وجود حقيقي على صعيد الواقم فماذا نقول 
عن A THAQUF*‏ ULYSE؟‏ كما يقول لوي مار $L.MARIN jI‏ 


(٭) ايتاك چزبرة کان ولیس ملكا علیها: اي ماذا نقول في المشهد 
الذي يصور اوليس في جزيرة ايتاك [المترجم] 
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والمسالة التالثة هي تلك التي طالا اثارها بارت وغیره أي 
مسالة الدلالة الإيحائة CONNOTATION‏ هذا المعنى الثاني 
الذي يوحي به مجمل النص بما في ذلك معناه الأول و 
الدلإلة lإlalشغرة DENOTATION‏ والقضة الراأابعة هي قضدة 
ECART raji!‏ أو قضية ابتعاد النص الأدبي عن معيار 
معين» الامر الذى لم تكف الاسلوبية عن طرحه على نفسها. 
واذا ضرينا صفها عن المعبارء فاننا نقترح أن نرى في 
«الأدبية » -کما نری غریماس~ دلالة إايحائية أجتماعدة- 
ثقافية تتغير تبعا للزمان والمكان البُشريين. هناك علامية 
حينمأ ندرس هذه القضايا مع اأعتبار التص بمثابة «تحل » 
خطابي لنظومة من العلامات أو الدلالاثف- آي منظومة 
لإاتختلط وحداتها بوحدات اللسان الطبيعي بل يكون لهما 
نفس طبيعة اللسان التي يمكن وصفها بطرائق تمكن 

مقارنتها نطرائق الألسنبة. أف ثقول أيضاً -مع جان كلود 
كوكيه- بان العلامي يقوم بتدقيق طبيعة التاأطير 
CADRAGE‏ اللغفوى للنص ويحلل « مكانة المعضى اللضوي» 
الأولى قبل ان بعد بلا نهائية الدلالات التي نا (: تي دائماً ڏ 
المرتبة الثانية. لكن» يما أن صعيد المضمون (كالقصة امرون 
على سبيل المثال) لانشبه صعبد التعبىر أو الشکلJل PLAN DE‏ 
EXPRESSION‏ (اذ اث القصة الواحدة يمكن ان تروی بعدة 
اشکال و في عدة ألسن) نفترض وجود تشاكل (تماٹل في 
الشكل) 0MORPHISME‏ 3 بین الصعیدین. بمعنی انهما 
منظمين بشكل متماثل. فهل يكون الامر نفسه على صعيد 
المضمون فيما بخص الدلالة المباشرة والدلالة الإيحائية؟ 

إذاء فالعلامية الفرنسية هي فن معقد وجاءت اغلب 
تطبیقاتها على شکل مقالات. ونشير بشكل خاص إلى الكتاب 
الذي شرف غرنماس علي نشره وهی (دراسات في الملامية 
الشعرية» ۱۹۷۲ء لاروس) والى كتاب لوي مارjI MARIN‏ 
(علامية الهوى» اوبييه» ١۹۷١۱)؛‏ وعلامية الشعر لايكل 
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۔يفاتیر 8٤R R۴٤‏ آ۴۸ M.R|‏ (مترجم الي الفرنسية؛ سوي 
)١‏ وعلامية الاستشهاد الأدبي لانطوان كومبانیون 
A.C0MPACGNON‏ مث ل (الید الثائية. سوي) وإلی 
الدراسة التي أجراها اندریيه میکیل ۸.110۷۴1 على احدى 
حكايا ألفبٍ ليلة وليلة (فلاماریون» ۱۹۷۷) اذ درس العجيب 
(عنصر السحر() LE MERVE1L|LEUX‏ انطلاقا من اسہ ی 
الشخصيتين الرئيسيتين نفسهما وهكذا قام كل من المكان 
والزمان والحدت والخطاب بتفجير مقولات پروب اعتبارا 
من حیث بدأت. 

العلامية السوفييته 

يۆر ی لوتمان 


في عام .۹۷ ظهر في موسکو؛ ضمن سلسلة «دراسات 
علامية من اجل نظرية للفن» كتاب يوري لوتمان I.LOIMAN‏ 
بتبة النص ا لدبي (الترجمة الفرنسية: غاليمارء ۷۲( 
ويعتبر هذا الكتاب من اهم واكبر الكتب التي قدمتها العلامية 
نظرا لاتساع الميادين التي يطرقها وللوضوح الذي كتب به. 
ينطلق لوتمان من نظرية الاتصالات؛ فيؤكد بأن الفن 
هو وسيلة اتصال» «لغة منظمة بتشكل خاص». والاعمال 
ألفنيبةء التي هي اتصالات في هذه اللغة يمكن معالجتها 
کنصوص تنقل ' «معلومة فنية خاصة». و هذه اللعلومة 
لاتنفصل عن بنية النص الفنية» بشكل خاص»ء وعن بنية 
اللغة الفنية بشكل عام وبالتالي فان الامر يتعلق بشرح 
الكيفية التي ترتبط بنية النص من خلالها ببنية الفكرة. 
وندراسته أولا) للفن كلغة› > فان لوتمان يلتقي في هذا 
مع تفاليد الشكلن الروس. الذين يصفون الفن على انه 
عبارة عن «لفة ثانية» وا ن العمل الفني هو عبارة عن نص 
في هذه اللغة وبذلك يرتبط تعقيد البنية بتعقد المعلومة 
« الخطاب الشعرى يمثل بنية ذات ت تعقيد كبير». من ناحرة 
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أاخرى فان «دراسة اللفة الفنية للاعمال الفنية لاتقدم لنا 
معيارا فرديا معينا فحسب انما تنتج نموذجا للعالم في 
دوأثره العامة » و«ميادئه الينيوية». ومع مرور الزمن تتطور 
عملية تلقي العمل الفني اذ نحس به أولا كرسالة ثم كشكل. 
٠‏ ان العمل منظومة من العلامات المتداخلة مع بعضها 
يعضا. ولغة لفن هي «تدرج للغات متلازمة تيادليا» بشكل 
تقدم معه كل مجموعة من القراء معلومة مختلفة. وقي كل 
مرة نعبد فيبها القراءة فاننا نقوم بضم كمية أخرى من 
المعلومات الى هذا العممل. ونظريةالاتصال, تقودنا الى 
التساؤل عن تعدد المدونات C00٤5‏ الفنية: فإما ان يقوم 
المرسل والمتلقي باستخدام نفس المدونة أو إلى مدونات 
مختلفة. وفي كل الاحوال. فان الشاعر لاصف فاعلا واحدا 
من بين فواعل أخرى ممكنة الوجود أيضاً في العالم, وألحلقة 
۴۴٤‏ التي يختارها تصبح نموذجا للعالم كله اما 
الفواعل الاإخرى التي لم يقع اختياره ه علنهاء من شأنها ان 
تشکل نماد ج اخرى للعالم. يظهر النموذج في النص فيتحدد 
بواسطة الشكل EXPRESSION‏ والتحديد وألبثية» كما 
يتضمن تدر جا داخليا لستويات أو لنصوص فرعية (فونولوجية 
وقواعدية وغيرها). ويقدم لك متعة فكرية (أي متعة فهمه) 
ومتعة شعوربة اطول. اذا فهو يفترض منظومة لعبية -0.ا 
Q1٤‏ واخری منطقية 106100۴ فمم أن المرء يدرك انه ازاء 
تخيل فهو يبكي [لدى قراءة قصة أو رؤية فيلم]. اما بالنسبة 
للفن فتظهر اللعبة «خالية من المضمون » ويبدو العلم «غير 
فعال » . والنص الذي يتحرك وفق عدة أصعدة يقوم بمراكمة 
(تركيه) المنظومات فوق بعضها بعضاء ٠‏ هذا التنص؛ ٠‏ ينبقي 
فهمه بشكل عمودي وافقي. ونطربة المبادىء هذه المكونة 
للنص تقترب من نظرية جاكوبسون الذي كان يقرأ النص, 
هو أيضاًء تبعاً للمحور (الأفقي) 5S۲N1۸6×11411Q۴‏ والمحور 
الأستبدالي )العمود١a( PARADIGMA1TIQUE‏ 
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إذأًء يقوم لوتمان بدراسة العلاقات القائمة بين الشعر 
والنثرء كما يدرس قضية التكرار وتقطيع البيت الشعري. 
وبعد دراسة هذه المستويات الاستبدالية «المحور التركيبي 
لليبنية» ياتي أخيرا «تشكل العمل الفني الكلامي » وهو؛ 
دون شك ٠‏ احدث فصل في كتابه المذكور. انه يطرح أولا 
« اطا را بفصل التص الفني عن «اللا-نص». وهكذا ينتهي 
التنص وفي نفس الوقت يفوم برسم «ضشوضوع غير محدود» 
هو العالم الحقيقي. فرواية آنا كارنينا تعيد. ينتاج قدر 
محدود وكذلك قدر «كل امراأة وکل رجل» فی فترة محددة نم 
تعيد انتاج العصر كله» والمظهر «الاسطورى» للنص بحبل 
إلى مجمل العالمء اما مظهره « الخرافى » فبرجعك الى شكکل 
معين من اشكال الواقع. ويظهر هذا الاسر'من خلال قضية 
نهايه النص: قاذا كانت النهاية تراجيدية «فى معرض 
الحديث عن القدر المأساوى للبطلة» فان البطل يبتحدث عن 
« مأاساة العالم يبمجمله »» اذا كانت الحلقة النهاشسة «تشكل 
نقطة انطلاق لسرد جديد» فتفهم على انها «عبارة عن قصة 
دنله )» (وهذه هي حال پروست الذي لايستشهد لوتمان به). 
وبداية النص تكون مشثقلة فيقع على عاتق ق الكاتب مفنهمة 
ترميزها واعطاء القارىء اكبر عدد ممكن من المعلومات 
المتعلقة بنوع واسلوب بنية فضاء العالم: ومفهوم الاعلىء 
ومقهوم الاسفل» ومفهوم الحد الذي سنجتازه وننتهكه. اما 
الخاتمة والافتتاحية فتقومان بتنظيم النص. ويرتبط بمفهوم 
الفضاء الفتني مفهوم الفاعل 507٤٣‏ ارتباطا وثيقا. الحقيقة 
ان الحدثٹ EY ENEMEMT‏ الذى هو أصغر وحدة فى يناء الفاعل 
هى «تحرك الشخصية عبر حد الجال الدلالي». انه- أي الحدث 
ينتهك الممنوع انه واقعة وقعت مع انه ماكان ينبغي لها ان 
تقع« والبطل أو العمlامJل ACTANT‏ يتحرك في المجال الدلالي 
ا به يتجاوز الحد الادنى ليدخل في « محال دلا لي مضاد ». 
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هذه الملاحظات يمكن تطبيقها على نص غير فني. 
وعندها يتساءل لوتمان عن خصوصية العالم 0×9۴« الفنية 
التي تكمن في «وجود عدة دلالات لكل عنصر من عناصر 
الفاعل فى نفس الوقت». لذا يمكن للنص» كما رأيناء ان 
يتشابه نمع جزء من الشمولي ]٤؟‏ 1۷8۸[ أو معه كله في 
نفس الوقت. وهنا تتميبز «جمالية التمائثل» عن «جمالنة 
التضباد» في (الكليشيه) اد في المفاجاة., لكن المؤلف 
والقارىء يقعان على طرفي نقيض. القارىء يامل في تلقي 
المعلومة «بأقل جهد ممكن » بينما يسعى المؤلف إلى تعقيد 
الشخصبات» واذا كان النص سهلاً فانه يحاول «فرض كمية 
من العلاقات الشقافية الخارجية على النص». 

اذأ فعلامية لوتمان» تعتبر النص بمثابة عضوية قريبة 
من الحياة» وينبغى ان يكون لدراستها دلالة علمية عامة. لقد 
ختار المؤلف لغة نصه» لكن قك رموزه يكشف من معلومة 
كبيرة بمقدار ماهي صعبة. ءالنص ينتمي إلى لغتين (أو 
اكثر) في نفس الوقت. وهو قادر علي انتهاك اللمعانير 
البنيوية المتوقعة. صحيع ان للنصوص وظائفها لكن المؤلف 
قادر على تجاوزهاء كما فعل دوستويفسكي حينما استخدام 
بنية الرواية البوليسيةء أو كما يلجا الشاعر إلى النثر 
والناثر إلى الشعر. ان تفحص النص الفني يعني الامساك 
بالبنى العديدة التي يقع ذلك النص على نقطة تقاطعهاء 
وللوصف الفني لهذه المستويات قيمة استكشافية -18 1٤٥0٩‏ 
٤۳ا"‏ يخشى على القارىء عدم القدرة على تحملها. اذأ نعود 
الى الترکیب ۴؟۴١5۲N۲‏ أي إلى عملية «التأويل النهائي 
للعمل الفني ». 
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تلك هي السمات العامة للعلامية الأدبية والمشاكل التي 
تحلها برأي لوتمان والامثلة التي يقدمها قام بتحليلها بشكل 
دقيق: اما التناز لات لحساب الواقعية فتكاد تكون معدومة 
لديه» وبشكل ادق» وباعتبار ان لوتمان وريث الشكليين 
الروس» فهو يلتقي مع الواقع عن طريق ايضاح الكيفية 
التي يقوم "العمل الفني من خلالها بتعيين وترميز ورسم 
نفسه والعالم في آن معاء وكذلك الكيفية: النظر إلى الجزء 
وإلى الكل (العالم) فى نفس الوقت: فتصبح العلامة علامة 
لكل شيء» وتفلت العلاميّة من لعبة الاشكال. 
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الفصل التاسء 
الشعرية 


« لاشيء أسهل على المرء من الحديث بنيبرة العالم 
بأشياء لايقدر على تحقيقهاء اذ هناك مائة شعرية مقابل 
قصيدة واأحدة». 

ملاحظطة فولتير هذه لم تبعث الخوف في نفوس لاحقده. 
فالحقبقة أننا تشهد انيعااً للشعردة لدى الشكلين الروس 
ولا ٹہ لدى معاصربنا ايتداء من عام ٠‏ تقريبا وهو 
انيعاث لاإيهدف, بالتاكيد, الى تعليه أنشاء القصائد -أى 
الروايات والمسرحيات- إنما لابراز القاسم المشترك ببنها: 
کیف تکونت أو صنعت وماذا کان جوهر نوعها. هذا کيبدي 
فارغا K.۷۸R۸64‏ عرف الشعربة ۲0٤1101٤‏ على انها 
« نظربة أدابية ». وهتناك إخر نوٌّكد يأنها سر هی الى تکوسن 
مقولات تسمح بفهم وحدة وتنوع كافة الاعمال الأدبية في 
نفس الوقت. وسىكون العمل الفبردي بمثنابة توضيح لهذه 
القولات ويكون بمشابة مشال؛ إنما ليس بشكل نهائي 
(تودوروف). وثالٿث: بعد ان رأی في موضوعه «النص الأول » 
A RCH EX T٤‏ قرأ فیہ « ماو راء التناص» TRANSTEXTUALITE‏ 
أي كل مامن شانه وضع النص في علاقة مع النصوص 
الأخرى. (جينيت. ۱۹۸۲). اخيرا هناك عدد من المجلات 
ومجموعات من الدراسات النقديهة والمعاجم التي تحمل اسم 
«الشعربة ». وهذأ العدد الكبير من الدراسات المتعلقة بهاء 
في القرن العشرين» يضطرنا إلى التمييز بين شعرية النثر 
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وشعرية الشعر حيث تبدو القضايا والمناهج والاختصاصات 
على خلاف مع بعضها بعضا. في شعرية النثر؛ تحتل الرواية 
أهم المواضع» لانها مقروءة أكثر من غيرها من الأنواع الأدبية 
بعد أن ازيحت الملحمة والمأساة عن عرشيهما. وبالتالي فقد 
خضعت الروايةء أكثر من غيرهاء للتحليل. اخيراء ولكي 
لانجعل من هذا الفصل مجرد فهرس نقد للمراجعء أو قائمة 
كقوائم المطابقة» سنعمد إلى اختيار امؤلفات التي نعتقد 
بأنها تركت اثارا على مراحل معينةء ولاتزال تحتفظ 
باھمیتي . ونظرا لان الإعمال الأخريى تشبهها فقد ضرينا 


~١‏ شعرية الرواية 
المدرسة الانكليزية وألاميركية 
لييوك 


بموأز اة الشكليين الروس» الذبن تح دثنا عنهم في 
الفصل الأول؛ والذين تدخل اعمالهم طبعاء في اطار 
الشعريهةء شهدت بريطانيا تم الولايات المتحدة تطورا لتيار 
٠‏ أهتم بتحليل الرواية. وهو تطور لانقول عنه بانه أكشر 
تاريخية. بل هى تطور داخلي والدراسة الهامة الأولى» في 
هنا محال هي تلك التي وضعها پیسرسی ليوك 
P.LUBBOCK‏ (۱۸۷۹- ۱۹1۰)» حیٹ کان ناقداء بالاضافة إلى 
كونه امين مكتبة ومؤلف بہيیبيس» واديت واأرتون. وهذه 
الدراسة تحمل عنوان "HE CRAFT OF F1°٥710×‏ (منشورات 
جوناتان کاب» لندن ۱۹۲۱. وهو كتاب اعيد طبعه عدة مرات 
لكنه» لسوء الحظ؛ لم يترجم إلى ا بعد)ء وأول 
المبادىء التي يطرحها ليبوك تقول: ان كون الرواية تشكل 
وشوا قدا هر ابر ایی ان پخ بل على العكس 
يجب أن نحذر منها وان ننظر إليها بتجرد وبشكل شمولي. 
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وعلينا ان نبحث فيها عن الشكلء والغابة الشاملة وعن 
تكوينها كعمل فني» والسؤال الوحيد الذي يطرحه ليبوك 
على نفسه هو: كيف تصنع الرواية؟ وهذا يعني بوجوب 
أن يكون القارىء روائيا وألا يعتبرء أبداء ان ابداع العمل 
يقع على عاتق المؤلف وحده. وبالتالي فهو لايعالج كتابا وهو 
جاهل بمختلف أشكال السردء وفي هذا المجال يشير ليبوك 
ألي ان عصره بفتقر إلى المفردات التقدية الدقنقة 

والمفارقةء انه يبدأ دراسته المادية للرواية بأوسم الروایات 
وأكثرها شمولية وهي رواية: الحرب والسلام لتولستوي 
التي تطغى فيها الحياة المضطربة على شكلهاء وهذه الرواية 
ننضمن قصتين: : قصة جيل وشباب من ناحيةء وقصة حرب 
من ناحية أخرى» وكأننا ازاء روايتين. ومع ان شكل الحرب 
والسلام ليس افضل الأشكال؛ لعدم استفادة الرواية من 
موضوعهاء 1 أنها أوضحت قضية مرور الزمن بإبران 
شيخوخة الشخصيات كما قامت بحل لقضية معالجة تلك 
الاعداد الضخمة من الشخصيات. اذأًء نرى الناقد وهو يوحي 
بتصنيف لختلف الأشكال الكتابية للروايةء اما مدام 
بوقاري» فهي رواية مناقضة للحرب والسلام. وحول 
فلوبير» يدخل تمييزا اساسيا بين التمثيل المشهدي. 
والتمثيل البانورامي للتاريخ من جهةء وبين صوت المؤلف 
المتكلم لوحده أو المعبر عن نفسه عبر شخصية أخرى من جهة 
أخرى. فضلا عن ذلك» يمكن. معالجة الموضوع بشكل تصويري 
أو درامي. وهو أمر يطرح قضية المنهج على شكل التساؤل 
التالي: ماهى مركز الرؤية وماهي وجهة النظر؟ في 
مدام بوقاريي وجهة النظر مباشرة: انها إيما نفسهاء مع ان 
فلوبير يرى من الضروري أحياناً النظر إليها من الخارج 
نظرا لضعف قدرات البطلة التي لاتؤهلها للاحاطة بالعالم 
كله. ويما انه لايمكن لأية شخصية أخرى الحلول محلهاء فيجب 
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على فلوبير ان ينوب عنها هنا وهناك عبر فن انتقالي 
ممتع. ومما جعل هذه العملية ممكنة» هو ان سخرية المؤلف 
تضم إيما بوقاري نفسها في مكان بعيد 

اذا «فالبانورامي› يتقابل مع « المشهدي»: و شلك ةذ شي 
وجهة نظر تاكيراي" التي هي اما بانورامية أو تصويرية. 
وهکذا كرن اللرحة (المشيد) رالدراما نقيضة للرواية . وهي 
ناشئة عن المقدمات التي وضعها هنريي جيمس لرواياته 
(وهي مقدمات كتبها لطبعة نيويورك التي ضمت اعماله 
الكاملة: ۲۹.۷- ۱۹۰۹ء وجمعت عام ٠۹۳٤‏ تحت عنوان: فن 
الرواية). في الحالة الأولى يصغي القارىء للقاص» اما في 
الحالة الثانية فيقوم بتأمل القصة بشكل مباشر كمالو ان 
الأمر يجري على خشبة المسرح. وتاکیراي يبقی دائماً حاضراً 
في رواياته ولايسمح ابداً بان ينسى. لكن الأمر يختلف عند 
موباسان حيث تبدو القصة وكأنها تسرد نفسها بنفسها, 
ويقتصر تدخل القاص أحياناً على تخفيض [حدة]الشدة؛ 
وتظل القضية المطروحة هن قضية تحديد هذا التداخل. 

هنا يدرج ليبوك مفهوم ضمير المتكلم في السرد حيث 
ينوب عن أنا المؤلف ويحل الطابم الصلب محل اللشبح 
الذي يتأمل «مجال رؤية» معينةء تكتسب منها القصة وحدة 
جديدة وقوة درامية. ويمكن للقصة ان تكتسب شكل السسرة 
الذاتية؛ مصطنعة (يعتبرها ليبوك نوعا بلاشكل)» لكن 
الرؤية يمكن ان تكون بضمير الغائب» فيظهر وعيه وتتضح 
حياته الداخلية دون أي تدخل من جانب الراوي» وضمير 
الغفائب هذا ينظر إلى المشهد ويؤثر فيه. والسيرة الذاتية 
الوهمية لها حدودها (كما يتبين من روابة السقراء 
لجيمس) ومن شأنها إبقاء ضمير المتكلم بعيداء بينما القضية 
الرئيسية؛ تبعا للموضوع المدروس» هى قضية «جعل وجهة 
النظر درامية» وتحويل العرض إلى دراما. روابة السفراء؛ 
ترسم «حالة نفسیه» لكکنه رسم صار دراميا وذاتياء ومع ذلك 
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يقول ولايقول؛ يوضح ويعلق. وهذا التعليق من وجهة نظر 
البطل يتم كما لو اننا لم نكن ابدا على علم بالحقيقة الكلية 
للدراما. كما یدرس جیمس| الموضوع بشكل « تصويري» 
حینما بحیط بفضاءات كبرى ومدد وأاسعة وحشد من 
القاص أو الراوي. وهناك روانات تکونت من مشاهد 
دالدیكور . هذا بلزاك يتنقل من المشهد إلى الدراما ويبين 
وبشکل متبادل فان العنصر الروان ئي البلزاکي تخف حدت 
من اللوحات؛ ومع ذلك فهي رواية درامية من حيث بنيتها 
إلعامة. 

اذأ فأطروحة ليبوك المركزية تقول ان مايهيمن علي 
التقنية التخيلبّة هو مسالة وجهة النظر وعلاقة الراوي 
المؤلف بكون بذلك قد تدر من 4118۴ .0۸۸٧N‏ ان استخدام 
ا و الرؤية. EE‏ 
وجهة النظر ا رادياء فان الؤلف سيجعل من الشخصية التي 
دتری عبار عن «ممثل» درامي رکتاب فن الرواية یطرح 
العاات المستذلة مرل الروايات «المة» و«الملاحظة بشكل 
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جيد» و«الواقعية» كذلك. لكن يظل هذا الكتان الوجيز 
بحاجة الى التطوير والاضافة. 
فور ستس: 
مهمة التطوبر هله اضطلع بها الروائي الكسيسر 
فورستر في كتابه -غير المترجم إلى لفرنسة ASPECT‏ 
OF "HE NOVEL‏ منشورات ادوار ارنولدء لندن ۱۹۲۷) من 
منظور تزامني كما لو ان كافة الروائيين -على حد قوله- 
کانوا قد کتبوا رواياتهم في ذات الفترة وفي نفس المكان؛ 
ضمن تاریخ ثابت «خار ج ج الزمن» كما يقول ت.س إليوت في 
« الغابة المقدسة» والمقولات التي يحددها (فورستر) 
لاتتعلق بالقصة وحدها (سنری لاحقاً أهمية هذا التمييز) 
أنما بمجمل الروايةء وقد بلغ عددها سبعا هي: القصة؛ 
الشخوص, الحبكةء الخيالء النبوءةء البنيةء الايقاع 
والرواية تبدأ بقصة مرورية. فيي ألف ليلة وليلة تعرف 
القصة على انها سرد لحرادث مرتبة فى اجزائها الزمنية 
بشكل يتمنى الجمهور معه معرفة البقية (أو لايتمنى ذلك اذا 
كانت القصة سيئة). ومتل هذا يعتبر ابسط وادنى الاجسام 
الأدبية. ومع ذلك فاننا نسمع صوت الراوي من خلف القصة 
المروية؛ كما كان عليه الامر في العصور البدائية؛ وعند 
نشوء الأدب حينما كانت المسالة الاساسية تكمن فى معرفة 
ماذا سیحدث بعد: حیث كانت الشخصیيات تمنح أسماءها 
وجنسها وتلقن حركاتها واحاديتثها الموضوعة بين اقواس 
وفي الوقت الذي ايقده لناالنوع التاريخي سوی ظاهر 
الافراد» تقوم الرواية بالكشف عن حياتهم الداخلية (وقد 
اخذنا هذا التمييز عن كتاب آلان" ۸141۸ الذى عنوانه: 
منظطومة الفشون الجميلة). في حیياتنا, نحن لانفهم 
ائفستاء اما في الرواية فيمكننا فهم الشخصيات تماماً اذا 
شاء الروائي ذلك. وحتى لو لم يتم تفسير الشخصية؛ فان 
أمر تفسيرها يظل ممكناً. وتنقسم الشخصيات إلى 
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« مس طح » أي ذات بيعل وأاحل؛ أو « نار ز3 »؛ الأولى e‏ 
شخصيات نموذجية أو كاريكاتورية تتلخص أحياناً بكلمة 
واحدة تكررها الشخصية دائماً (مشثلما هو الأمر بالنسبة 
لأميرة پارم عند پروست) ونتعرف عليها مباشرة ولايمكن ان 
ننساها (كشخصيات ديكنز). اما الشخصيات ذات الابعاد 
المتعددة؛ فتفوق الشخصيات الأولى» وكأمثلة على هذه 
الشخصیيات البتارزة نذكر شخصيات جين أوست* 
ودستویفسکي وپروست. حیٹ نتعرف علیها أولاً عن طريق 
المفاجاة التي تسببهاء لكن بشكل مقنع. ولكي يربط 
فورسترر المفاجاة بالشخصية؛ فهو يعود إلى وجهة النظر 
التي رويت القصة من خلالها و بتلشصه لببوك وكتابه فن 
الروايةء فان فورستر يبين مع هذا استنادا إلى امتثلة 
معاكسة اخذها عن: متزل بليك لديكنز؛ والمزيفون لزول 
ان تقنية وجهة النظر يمكن ان تجعل الرواية هامة لكن ليس 
«حيوية». وقد يكون الحد 1۷1۲۴ء1 في الافراط بالمناجاة. 
والتحعليقات التي يقوم بها المؤلف بشكل مباشر حول 


الشخصبة- CTE‏ امسر لابنطيق على التعميمات الأتعلقة 
بالحياة وبالعالم على طريقة قة کل من هاردي ¥ HARD‏ وكکونراد 
CONRAD‏ 


اما الحيكةء بما هي سرد للاحداث وفق ميداً السيبية 
فتدخانا في مستوی اعلى, ويتم الاحتفاظ بالمقطع الزمنى 
القصة الذي يمكن تجاوزه عن ملريق معنى السببية التي 
تجيب على السوؤا ل التالي: « $h‏ « وتخاطب ليس الفضول 
فحسب وإنما الذكاء والذاكرة أيضا. في الحبكة لكل كلام 
ولكل فعل قيمته؛ لانهما يرتبطان ببعضهما بشكل عضوي. 
وحينما قلنا بان الروابات تتضمن قصة وشخصبات وحبكة 
فنحن لم نقل شيئاء تذكروا تريسترام شاندي أو موبي 

(*) جين أوستن: رواشية انكليزية .)۱۸4١۷ -۱۷۷١(‏ وصفت في 
رواياتها البورجوازية الانكليزية. 
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و دض يف فورستنر إلى مفهيوم الخيال الرؤيوي ٠٠‏ 
انما يدور حول العالم وحول نيرته الشاعرية باعتباره يشكل 
ومبلقيل" ودستويفسكي. وتتضمن الشخصيات المواقف 
لانها على علاقة مع اللانهاية. ومايهم الناقد ليس الرسالة 
بحد ذاتها إنما نبرتها ونغمتها. وهنا نشير إلى ان من بين 
ماتتميز به الرواية التنبؤية هو التواضع والافتقار إلى 
الدعابة. 

ومن خلال المقولتين الاخيرتين؛ نعود إلى مفاهيم أكثر 
شكلية: الأولى: البنيةء وتذكرنا بالرسم» وقد اشتهر بها 
هنري جيمس والايقاع (وهو مفهوم مأخوذ عن الموسيقا). 
وتصنيف الروايات. وهي ابحاث سيتابعها إدوين ماير فى 
کتابه: بتية ألروابة (۱۹۲۸( ق ر ف دسر لدل في كکتابسه: 
حول الرواية ( (4٤۷‏ و دعص مهیادیء الروأية (). 

مع هذاء ودون خشية من الوقوع في الخطاء يمكننا 
يلخص مجمل التيار الشعري الانجلبو -ساكسيني. وكلمة 
« بللاغه » تعادل هنا كلمة «شعردبة »» وبتالف الكتاب من لاد 
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اقساح هيى: «النقد الفضي ودلاغة القصة»؛ (( سق نت الؤلف في 
القصهة » اسرد الموضوعي « IMPERSONNELLE‏ في أل 
الأول يشير بوث إلى ان السرد في القصص الاأولى كان سردا 
تسلطيا . فالتوراة والالىادة تشيران إلى ماينبغي علينا 
التفكبر به وقوله أو نراه. وهذا هو التمييز الأول الذي المح 
إليه ليبوك: وشهكذا يبدا دوث باستعر اض البراهين التى 
لصالہ موضوعدة المؤلف دون اغفال احتمال اختفائه دون ان 
يتوارى. والقاعدة الأولى التي عبرت عنها عدة نظريات منذ 
جيمس وحتى سارتر» هي أنه ينبغي أن ثبدو الرواية 
حقىقبة- أو واقعية؛ سواء تعلق الأمر بالفاعل ا بالعالم 
الخار جي ام بالاحاسيس» ام بالتقنية السرديةء وهي نظربات 
طالا خلطت الغابات بالوسائل» والروائيون الحديثون 

يشتركون بمعيار واحد هو معيار الموضوعية الذي يتسم 
بثلاث صفات هي: الحياديةء عدم التحيز وعدم الانفعالية. أي 
على المؤلف عدم الظهور وعدم الاختيار بين ابطاله وعدم 
أنداء أي شعور اوا ءهم لكن السرد الوضوعي -كما يشير 

ث- لايلغي الذاتية. ٠ذ‏ انها قد تخونه أحياناً . وربما تکون 
انفعالات واحكام الكاتب المبطنةء روايات عظطيمة. 

هناك قاعدة ثالثة غالبا ماأشير اإليهاء هي ان الفن 
الحقيقي يتجاهل الجمهور؛ ٠‏ وان الفنانين الحقيقينن لايكتيبون 
لانفسهم إذاء فهي قاعدة تتعلق بالقراء والتي اعلن كل من 
نابكوف وفولكنر احتقا رهما لپا كما يحتقر قران الفن التجاري 
والكتب ذات الرواج العالي. وهنا نعثر على نظريات الفن 
للفن» والشعر الصافي (التي لاتتفق تتفق» طبعا؛ مع النظريات 
الساعيه الى الواقعية). لكن -كما بؤكد بو- مجرد كتابة 
القصة يتطلب اختراع تقنيات تعبيرية تجعل العمل الذي 
یسهل بلوغه أمراً ممکناً. جویس نفسه کان یتمنی» بشکل 
يائس» لو انه يقرأ من قبل الآخرين. وعلى هذاء هل يمكننا أن 
نحلم «برواية نقية»؟ كل كاتب تفرض عليه صيفة بلاغية 
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معينةء أي فن من شأنه الاستعانة بالقارىء وبالعلل وبالقيم 
وبالدلالات وحتی بالتناقض: فضمير ماكبث المعذب ينقل 
رسالة أكثر تا شيرا مما لجوائحهء هناك نقطة رابعة ٠‏ لابد من 
ذکرها وهي ان العمل الأدبي يثير لدى القارىء الحزن أو 
الفرح والانفعالات والمعتقدات التي من شانها الحاق الضرر 
بالقيمة الفنية كما يعتقد بعضهم» ويقولون بأنه لاينبغي 
على القارىء الاهتمام بالحبكة وبالفعل ۸٣1۲10١‏ وبالمشاعر 
وبجملة الخصائص الملبودرامية التي تمثلها طنية و الام 
البريئين» على سبيل المثال. وتقوح هذه التهجمات على 
مفهوم «المسافقة الجمالية» الذي حل محل مفهومي 
الرومانتيكية والطبيعية في التفكير حول الفنء وهذه 
المسافة التى اعتبرتها الواقعية شرا تحولت إلى فضيلة عند 
منعطف القرن . فاذا حضر شخص يغار على زوجته عرضا 
لمسرحبة عطيل؛ فانه سيتاأثرء إنما بشكل غير جمالي» > ومح 
ذلكو بلاحظ بوث بأنه من شان هذه المسافة مضاعفة 
الانفعال. اضف إلى ذلك ان العمل الأدبى يشكل منظومة 
معقدة تتطلب اهتمام القارىء وموضوعيته تبعا للاهتمامات 
المتنوعة تنوع البشرية. ويمكننا تصنيف قائمة تضم هذه 
الاهتمامات, أو «المسافات» التي هي عكسها: فهناك 
أهتمامات فكرية أو معرفة أو كيفية أو عملبة: الأولى تدفعنا 
إلى اكتشاف تفسير وحقيقة ودلالة الحبكةء اما الاهتمامات 
الكيفية فتختلف عن الاهتمامات الفكربة لاإرتباطها بعلاقات 
العلة والمعلول» وانتظار الاتفاقات (كانتظار الخاتمة أو بيت 
الشعر الاخير)ء والأشكال المجردة (كالتوازن والتكرار 
والتضاد) ونبرة بداية الكتاب» كأن تكون ساخرة أو عمبقة أو 
رقبقة: حینما نقراً مونتيني "0N 1۸16٤‏ نتمنى الا بنهير 
نبرته. اخيراء الاهتمامات العملية تتضمن شعور القراء 
بالود أو بالنفور من الشخصات» ومن مصائرهم. فالفرق 
بين الروايات الرخيصة والاعمال العظيمة هو انه» فى الحالة 
الانيةء تكون اسبابهم افضل ومن ناحية أخرى» ليس هناك 
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من عمل يستطيع استيعاد الحكم الاخلاقي استبعادا تاماء 
حتى لو كانت القيمة الباقية هي الالهام الفني (جويس. 
لوحا الفنثان الشاب). لان العمل يتكون من مواد 
« عملية »» «غير جمالية»: لكن العمل العظيم لايقوم على نوع 
وأاحد من الاهتمامات فحسب» هذه الاهتمامات تتراكب 
وتدخل في صراع مع بعضها بعضا . واقامة تدرج فيما بينها. 
٠س‏ شانه تحطيم النصره لكننا لانستطيع البحث عن الغموض 
والوضوح والبساطة والتعقيد في نفس الوقت اذا لابند من 
الاشارة إلى دور «العقيدة» أو الايمان عند كل من الكاتب 
والقارىء؛ وقد اكد مؤسس النقد الجديد» ي.أ. ريتشاردز. 
عام ۱۹١١‏ «باننا لانحتاج إلى المعمتقدات أو الحقيقة بل 
ينبغي ان نتجرد منها حينما نقرأ مسرحية الملك لير لكن 
المؤلف المعتبر ليس هو الرجل» إنما هو من يكتب» أي هو 
الأنا الثانية في العمل. والقارىء المعتبرء لبنس هى الضرد 
في حياته اليوميةء > إنما هو الذى يقرا والذي ليس هو 
نفسه. وافضل القراءات هي تلك التي يتوافق الإأثوان ١01‏ 
اللذان يخلقهما الكتاب. ومع ذلك فلا جدوى من أنكار أن 
الفروقات في الأنا تؤثر على عملية القراءة (كقراءة الكاتب 
لاعمال مىلتون قرا الفاشي لكت الديمقراطي). بعض 

الاعمال نيدو متوافقة مح عله معتقدان- لکن ؛ | حلدی امال 
شكسبير تتطلب منا احترام بعض القيم الاخلاقية. واذا بدا 
الأدب المعاصر غريباء فمرد ذلك إلى تغير نظام القيم 
الاخلاقي القديم: في «نزهة في الممتارة» لفيرجينيا 
وولف*. فان القيمة الإخلإاقة قية هي الحساسيةء والقراء الذين 
لايشتركون مع هذا الرأي تقل حدة : متعتهم القرائية. ينبغي 
أثڻ نعترف بانه لاإيسعنا أن نكون قراء موضوعيين خالين من 
الانفعال ومتسامحنين تماماء عندئذ يقوح بوث بمعاينه 
مابربط الكاتب بالقارىء فنبا؛ أي معانذة « أتماط السرد». 


(+) شيرجينيا وولف: روائية انجليزية (۱۸۸۲- )۱١۹٤١‏ 
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فالاول أي الكاتب» هو الشخص (المتحدث بضمير المتكلم أو 
بضمير الغائب)ء والثاني هو الراوي الممتزج بالفعل 
المتدرمن ۸۸١4۸118٤‏ أر المنف صل عنه» أو المؤلف 
« الضمتي » الختبىءٌ جلف السرد. اما الثالة (الغائب) فهو ك 
المراقب أو الراوي الذي يحرك الحبكة إلى حد ما. والرابع 
يتعلق بالتمييز بين المشهد S8٤١٤‏ أو الملخص ŞOMMAIRE‏ 
الذي يسميه ليبوك (بالعرض في مقابل الدراما)ء و 
العنصرين الدرامى والسردى. والنمط الخامس ر 
بالتعلیق COMMENT A]R٤‏ والسادس بالراوي الکاتب: هل 
هو واع لوجوده (توم جونز تریسترام شاندي» وراوي 
البحث عن الزمن الضائمع) ام غير واع لهذا الوجود (كما في 
غريب ألبير كامی)» وسنأخذ بعين الاعتبار «تنوعات 
المسافة» بين اراي والمؤلف والمراقب والشخصبيبات 
والقارىء» وسواء كان الرواة موثوقين أم لاء فقد يتعرضون 
إلى التصحيح أو التأكيد من قبل رواة آخربن. هذه األقدرة 
على معرفة ماهو خاف على الرؤية الواقعية للاشباء ندعوها 
« بأالامتياأاز » والمعرفة الكلية هي الامتياز الاعظمء >فتارة 
يعرف الراوي مايجري في باطن شخصية أخرى» وطورا 
مايدور فى قلب الدراما. ومعرفة الباطن تشكل آخر٠نمط‏ من 
أنماط السرد ألمدروس. 

في القسمين الاخرين من بلاغة الرواية» يطور واين 
بوث تحليله لأشكال السرد انطلاقا من امثلة ماديةء استقاها 
اساسا من الأدب الانكليزي (توم جونز تريسترام شاندي؛ 
ايما)» ومن هنري جيمس * الذي كان يهيمن على مجمل 
التكفير الانجلو.. ساكسونى حول الرواية. وهنا تكمن أهمية 
كتاب بوث. فهو يمثابة وداع للنقد المقروء لعصر سابق 

)*( هنري جيمس: هو شقيق الفيلسوف البراغماتي الأميركي 


فرانسیس جيمس -۱۸٤٩(‏ ۰) وهی رواسشي معروف/ اتسمت رواباته 


بالتحليل مثل (السفراء) نذكر انه اتخذ الجنسية الانكليزية. [م] 
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اللسانيات وللرواية الجديدة (مع ان بوث يستشهد بروابة: 
الغيرةء لآلان روب غرييه) حيث يعالج كل ماتضمنته 
الرواية وليس إلى مصوارء ردتها السيميائية ئية إليه أحيانا 
ومع ذلك فان هذا الوداع سيلقح كتبا أخرى» حتى الفرنسية 
منها. ومنل هذه الفصاحة نعثر عليها عند يان واط W۸1٣‏ 
في كتابه: نهوض الرواية (بركليء .)۹١١‏ وفي التحليلات 
التي کرس ها نور شروب فراي للرواأبة: (الكتابة الخالبدةء 
دراسة في بنية الاغنية العاطفية,ء هارفارد )۱۹۷١‏ حيث 


i 


بستمر فبها : «بتنظيم تقاليدنا التقافية» كما فعل ذلك ف 
,تحليله للتوىراة: «THE GREAT CODE‏ 14۸1(. 

الشعرية الفرنسية 

ما ان حطت الحرب العالمية الثانية أوزارها حتى 
ظهرت. في فرنسا بعض المؤلفات الهامةء لكن منعزلة. 
تا تیر فکر جان پول سارتر (الذي کان هی نفسه ناقا دیبا 
لاما من خلال ماكتبه فى. مواقف عن بودلير» والقديیس 
جينيه» ولاحقاء أاحمق العائلة) وشيوع الرواية الاميركية 
من دوس باسوس* ٥۴۸5505‏ 5 وهیمنغواي» إلى فولكنر. 
یخطر على بالناء بشکل خاص» کتاب چان بويون: الزمن 
والرواية (غاليمار »)۱١۹٤١‏ وكتب كلود- ادموند مانيي 
6¥ عصر الرواية الاميركية (سوي» .)۱۹٤۸‏ نعل 
امبيدوكل (منشورات اباكونيير» تاريخ الرواية 
الفرنسية منذ عام ۱۹۱۸ (سوي» ۰٥۱۹)؛‏ وکتب غايتان 
بيكون 6.۲1٥0١‏ (الكاتب وظله» استعمال الكلام. مالرو 
بقلمه). ومن هذا النقد الذي لازال قريبا من الفلسفة ومن 

(٭) دوس پاسوس (جون): کاتب امیرکي (ولد عام ٩۱۸۹1-؟).‏ کتب 
قصصصاً واقعية متشائمة. 
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تحاليل مضامبن الفكر (كما هو الأمر عند بير هنري سيمون ‏ 
مؤلف: شهود الانساأان ومحاكمة البطل»ء والرىح 
والتاریخ)» ينبغی ان نفرد اسم ناقد كبير كان استاذا في 
الکولیج دوفرانس,» ونعني به جور ج بلن 81۸ 6E06٤8‏ 

جورج بلن:! 

لن نبالغ اذا قلنا انه بعد حرب ۱۹۳۹- ١٤۱۹ء‏ کان 
جورج بلن هو مؤسس الشعرية الفرنسية للروايةء في كتابه: 
ستاندال وقضايا الرواية (كورتي» .)٠٠١٤‏ فهو لم يحلل 
الجماليّة الروائية لستاندال فقط, لكنه أيضاًء شد الاهتمام 
نحو القضايا الكبرى للرواية الحديثة. أولاً قضية «الواقعية 
الذاتية»ء أي رفض الراوي العارف بكل شىء والموجود فقي 
مختلف ارجاء الروايةء وهى واقعية انتشرت تحت التأثير 
المزدوح للسينما والظراهھرية PHENOMEN01L0GI1E‏ فعند. 
ستاندال الرائد؛ «كل شىء يتعلق بالحالة وبوجهة النظر». 
وحيث رهن كل شيء بالمستقبل. لذا فقد فضلء لنفسه, 
استخدام ضمير المتكلم واللجوء إلى كتابة: المذكرات. 
والرسائل وانطباعات السفرء وتدوين الذكريات. صحيح ان 
رواياته كتبت بضمير الغائب» لكنها كانت مرئية من قبل 
شخص مركزي يكتشف العالم شيئا فشيئًا ولايقدم لنا سوى 
مظهر الآخرين. فاذا كان الفعل ۸٤110١‏ في راهبة پارم 
مرئياء في بعض الاحيان من قبل كليليا وموسكاء 
وسانسيفيريناء فان فايريس يشكل مركز المنظورات 
(الرؤى). وتتوازن تقنية وجهة النظر هذه عن طريق 
« تدخلات الکاتى »» و شي تد خلا لاتثير أبة مشكلة في 
الأنواع؛ اذا جاءت بضمير المتكلمء كما في المذكرات المزيفة 
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والروأية الترسلبة؛ على طردقة سکارون* SCARRON‏ 
وفيلدينغ* وديدرو* وسكوت يمكن لتدخلات الكاتب 
«الاحاطة »بالقصة ۴1۳٤ 110١×N‏ وتقدیمها على أنها حقبقةء وهي 
(أي المداخلات) التي تضطلمع باخراج القصةء لتبرر لنفسها 
حشوىلد المقاطمع» و الحذقف والعمحز عن الوىصف وهي تقفيم 
اتصالاً مباشراً مم القارىء المفترض انه قابل بها أو عدو 
لها: وهنا يظهر التقريظ والتهكم والحكم الاخلاقي. لکن 
المسرح الذى تنازل عنه ستاندال لايقيبل بتعليق المؤلف هذا. 
ضوء اللسانيات» بين الملفوظ والملفوظية. ويصرح بلن بأن 
« الحسوت نعيدلك أمامذنا حاضر السسرد»: 5ےا يصرح» قبل 
ربکاردو وجماعة تل کل ا٤0‏ 1۴1 بان الرواية «لاتتعلق 
بالقصة كقصة مسسرودة؛ REC‏ اقل من تعلقھها بمسرود 
القتصبسة»» « فمن تاحيبة» تجعلنا الروانة معاصرين 
للشخصبات, ومن ناحية أخرى -وهذا ماننساه كثيرا- فهى 
شخصية». ولكن بينما تهمل شعرية المستقبل -أي شعرية 
السنوات .۱۹۷- .۱۹۸.- العملاقة بين المؤلف -الكاتب 


(٭) بول سکارون: كاتب فرتنسي )٦٦۰. -۱٦1۰(‏ کان سکرتیرا 
لطران لومان» أصيب بالشلل» كتب الشعر الغفريب (الضاحك) وبعض 
المسرحيات. 

(«) فیلدنغ (هنري): کاتب انکلیزي (۱۷.۷- )۱۷٥٤‏ کتب عددا من 
المسرحيات والروايات الواقعية مثل توم جونز. 

(٭) ديدرو (دوني): فياسوف فرنسي -۷١١(‏ 1۷۸4) كان المحرك 
الأساسي للموسوعة )٠١١١(‏ التي صار مديراً لتحريرها فأكملها رغم 
الصعوبات الضخمة اهتم بالمسرح» وحدد القواعد الدرامية الجديدة 
والدراماالبورجوازية. كما مارس النقد الفئي. 
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81 وبين عمله» أو لم تستطع اقامة هذه العلاقة 
بينهماء فان بلن (الذي نشر أيضاً كتابا ضخما هو: ستاندال 
وقضايا الشخصة) يقوم برسم حاقة سەن المؤلف. وبیں 
روایاته. وباختصار فان ستندال کإنسان کان روائباً من 
شقسه» . وکرواشي: ٠‏ مؤلفا غير قادر على أن يتنازل عن نفسه 
کانسان. 

میشیل ریمون: 

يبين كتاب ريمون: ازمة الرواية بعد الطبيعية 
وحتى العشريئات (كورتي» )۱۹١۷‏ الكيفية التي يمكن بها 
مصالحة التاريخ الأدبي مع القضايا الفنية أو الشعرية. يكفي 

نقل التحقبى jLo ENQUET‏ تسلسل الإاعممال الأديية الى 
نقاش جمالي نظري» ومجاورة بنيتين: بعد الطبيعية 
و١۹۲٠‏ حيث يتكامل التاريخ والبنية. وبذلك نحصل على 
تاريخ لشعرية الروأية وعلى شعرية لتاريخهاء والموضوعات 
الاساسية المطروقة هى موضومات الرواية الشعرية. 
وموضوعات «روايات الرواية» التى تعتبر المزيفون 
تموذجا لهاء؛ وموضوعات الموجهات" الجديدة للمسرود. 
كالنموذج الداخلي» ووجهة النظر ودلالاتها وتقنياتهاء 
وتحولات الانشاء K0M ۴081710١‏ والجديد في نفسية الابطال. 
سواء تعلق الأمر باللاوعي أو اللامعقولية ٤M؟111061.‏ 
الروابة الحدندة ملي شعرية جديدةء وتدل على علاقات حخدددة 
مع العالم «فمن رواية: باطلمقلوب أو ڊJlلaكس ARE8OURS‏ 
وهناك 1۸-848 ومن: الغار المقطوع إلى حديقة 
بيرينيس» لم يعد العالم يبدو كاطار للصراع أو رهانا لهء 
بل كموضوع حلم يقظةء أو اكتشاف أو استفسار. ان الحركة 
العميقة للعصر الذي قمنا بدراسته يتسم بمشروع طويل 
لاستعادة العالم والحياة» وذلك بعد الإحتقار الذي ابدته 
الرمزية ازاء الواقع والمحتمل»» ويستمر ميشيل ريمون في 
ابحاثه حول: الرواية منذ الثورة (كولان »)۱۹١۷‏ روايات 
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مونترلان (سیدس» ۱۹۸۲)» پروست (سیدس .)۱۹۸٤4‏ ونری 
مساهمة مؤرخي الأدب في مجال الشعرية؛ من خلال ,كتب 
مثل: الرواية الترسلية لفيرسيني (متنشورات ۴€۴). 

نودوروف 

لل تزفيتان تودوروف اأحد أكثر تلامذة الشكليين 
الروس وفاء ولمدة طويلة خصوصا بعد ترجمته لنصوصهم 
ونشرها في كتاب (نظرية الأدبء سوي .)٠١١١‏ ان التغير 
هنا يبدو حاسما بالمقارنة مع الدراسات الشعرية الد 
تفحصناها حتى الآن فى هذا الفضل. اذ صارت اللسانيات 
البنيويةء وحتى النحو نموذجا لبناء شعرية المسرود R٤٣١‏ 
(القصة) (وقد طبقها تودوروف على #كلو* في كتابه الأدب 
والدلالة» ۷؛ وعلی بوکاس في قواعد الدیكاميرون). 
انطوت المهمة الأولى للمنظر تودوروف على تكوين جهاز 
وصفي» وهذا مافعله في النصوص التي كتبها بين عامي 
۱۹١۹-4‏ وجمعها في كتاب تحت عنوان شعرية النثر 
.)۹۷١(‏ فموضوع الشعرية هو وصف عمل الخطاب الأدبي 
(كلمة «خطاب» هنا تغفطي كلمة نص ولاتتناقض مع كلما 
«قصة») باللجوء إلى مفاهيم تكون مجموعة من الطرائق 
وهذا ماسماه بارت ب«علم الأدب »» وتودوروف يسمى 
«القر أءة» ماکان لل عق ھ۵ بارت («( قد »)ء أي در أسية النص المفرد. 
الحقيقة ان تحليل المسرود (القصة) «يتشابه بشكل كبير مع 
اجزاء الخطاب (في اللقواعد) مثل: اسم العلم» الفعل, 
أالصفة». ودمکن ادر اك العلاقات القائمة نس عتأاصر المسرود 
وفق نمود ج ترکيبي. ويعود اأساس هذا التفكير إلى كون أن 
اللغفة تشكل نقطة انطلاق للأدب» لان الانسان (كما اكد 
بينفينيست) تكون انطلاقا من اللفة» كما تشكل نقطة 
الوصول لان اللغة هي المادة الملموسة للأدب. لكن تودوروف 


کتب رواية ترسليه هي الملاقات الخطرة .)۱۷۸١۲(‏ 
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لايقول مالذى يفرق لغة الأدب عن لغة أخرى» فيضعنا على 
المغزل (يدوخنا) حينما يقول: «لايمكن فهم اللغة الا اذا تعلمنا 
كيف نفهم تجليها الاساسي الذي هو الأدب »» وكل مايفعله 
الكاتب هو قراءة اللفة. في الواقم» اذا طبقنا مقولات 
متشكلة على الأدب بهدف وصف اللفة غير الأدبيهء فسنجد 
في الأدب تماما مالاينتمي اليه. ويؤكد تودوروف» بعد أن 
ينتفض في وجه خمس وعشرين قرنا من الواقعيةء على أن 
اللغة الأدبية ليست محكومة في علاقتها مع الواقع» إنما 
تحكمها قوانينها الخاصة بها: وهو رد فعل سليم» وان لم يكن 
حکرا علیه» لکنه يستدعي ابداء ملاحظة تصلح لكل نظرية 
من شانها ان تقطم اللغة بشكل كامل عن العالم. لن نمنع 
الكاتب ولاقارئه من استخدام الأدب لتفسير الحياة: فاذا 
كانت كلمة «كلب» لاتعض فهل الأمر ذاته بالنسبة ل 
سرادق المصابين بالسرطان؟. المسرود» بالنسبة 
لتودوروف يدل على « مسرود آخر »ونحن ننتقل من مسرود 
الى أخر بفضل مدونة C02۴٤‏ عامة. في ذلك الوقت» تربط 
موضوعا بموضوع أخر» ومحاكاة بمحاكاة أخرى» والترجمة 
تنطلق من المعلوم (المسرود الحالي) إلى ماقل علمنا به 
(المرموز الیه)؛ بفضل مسند ما :P۸ED1٤٥۸۸1‏ «عدد المدلولات 
محدود وطبيعتها معروفة مسبقاء ففي البحث عن غرال* 
نحد ثلاثة مستويات: فرسان الطاولة المستديرة؛ ويوسف 
الآريماتي والمسيح» والعهد القديم وبالتالي نؤكد بأن المغامرة 
هي» في نفس الوقت» حقيقية وتشكل رمزا لمغامرة أخرى» 
لكن اذا كانت المسرودات التي اختارها تودوروف مثل ألف 

(«) الغرال: أو القديس غرال: هو صحيفة يقال ان السيد المسيح قد 
تناول فيها العشاء الأخير مع تلامذتهء وجمع يوسف الاريماتي دمه الذي 
سال من خاصرته التي ثقبها القائد الروماني. في القرنين الثاني عشر 
والثالث مشر سردت مدة روايات البحث عن الصحيفة من قبل الملك 
أرثر وهي روايات أوحت لقاغنر بكتابة سيمفونتيه بارسيفال [م]. 
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ليلة ولايلةء والأوديسه» وقصص هنري جيمس 
مسرودات لمسرود واحد؛ فان الأمر لاينطبق على كل مسرود. 
تی لو كان الخطاب الادبي يحيل الى نفسه» فانه يأخل 
مفعوله أيضاً أو صداه من وظفته رجي والمسرود 
تودوروف بطي المقرلات القواعدية عل امس ور الادبي. 
معتبرا أياه بمثابعة جملةء فاننا واجدون فيه كل ماوضعناه 
فيە من ترکیب اکبر M4CR0S¥N14×۴‏ وجمل متعددة 
MEGAPHRAES‏ ان الأمر بتعلق بوصف دقبقء ولیس 
تفسيرا. لاشك أن تودوروف قد تنبه الى هذه الصعوبةء 
فانقطع عن الشكلانية» في كتاب صدر حيثا هو نقد النقد 
(سوي (A4‏ ليكتشف بان الأدب هو «بناء» و«بحث عن 
الحقسقة». 

جیرار جیندت 

بعد ان قام جیرار جینیت 6.6٤۴1۲۴‏ بنشر اعمال 
الأولى القريية من البلاغة؛ والتي جمعها في كتابيه 
أشكال ١ء‏ وأإشكال؟؛ فرض نفسه كاحد الممثلن الرئسسبيينن 
للشعرية الحديثةء أولاً من خلال كتابه أشكال٣‏ (سوي ۱۹۷۲) 
الذى شهد حفاوة عالمية واسعة لانه ليس «مجرد دراسة 
للأشكال والأنواع بالمعنى البلاغي والشعري للعمصر 
الكلاسيكي |..] بل لانه عبارة عن استقصاء لختلف 
احتمالات الخطاب». ان الأعمال والاأشكال الموجودة هي 
حالات خاصة» فهناك ترکیبات C0MBINAISONS‏ مفتوحة أو 
نمکگن | ستقراؤها: اذا فجينيت يقابل شعريته «المفتوحة» 
بشعربه الكلاسىكيين «المغلقة». وعندها دمير يس العلوح 
التابعة للدراسة الأدبية كتاريخ الأدب وتفرعاته» كالسيرة؛ 
ونقد المصادر والمؤتثترات»؛ واصل و«غنى » الإعمال ألأدبية» 
والنقد ودراسة العمل الأدبى الخاص. ان الوظيفة الاإاساسية 
للنقد» تكمن في «اقامة حوار مع النص ومع نفس ۴S۲۷٣C1٤‏ 
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واعية و/ أو لاواعية» فردية و/ أو جمعية» و/مبدعة و/ أو 
متلقية». الشعرية هى استكمال للنقد؛ تقيم معه علاقة 
متبادلة ضرورية. ٠‏ 

بعد طرح هذه المبادىء. نعود إلى ماهو اساسي في 
کتاب جینیت: اشکال" الذى يتكورن من دراسة عنوانها 
« خطا ب امسر ود » (القصة) حيیث يفنر جح فبه «منهجا تحلليا » 
وليس دراسة لرواية مارسيل بروست: في البحث عن الزمن 
الضاشع؛ منهج ينطلق من «الخاص إلى العام»» ويعتبر نظرية 
للمسرود أو عملم السرد 1۳ 06-اRR۸4۸10'..‏ الى التقسيمين اللذين 
قام بهما بینفینیست وقینریش» یضیف جینیت عنصرا ثالناء 
على اعتبار أنه يميز بين «القصة » HISTOIRE‏ (التى شی 
الضمون السردي)ء و«المسرود» (الدال أو النص السردى نفسه). 
و«السرد » الذي هو (الفعل السردي المنتج). ۰ 

نحن نعرف» في اعقاب تودوروف» بان قضايا المسرود 
قد صنفت في ثلاث فئات هلي: الزمن 1811۶8 والصيغة 
MODE‏ والصوت ×۷01 كما لو ان المسرود كان «تعسبراعن 
قعل قواعدي Il .„« VERBE‏ سنقوم بدراسة الحتميات التي 
تتعلق «بالعلاقات الزمنية بين المسرود والاصل ٤9‏ 6ع٤1(‏ » 

و« بمو جهایت اللمحاكاة السردية » و «بالحالة أو الظطرف السردي » 

أضف اليها تلك الحتميات المتعلقة بالمؤّلف وبمتلقيه؛ اذا 
نتعلق الاأمر؛ في الحالة الأولى» بالعلاقات بين النظام الز مني 
المروي وبن ترتيب الاحداث في المسرود؛ بين المدة المتخيلة 
للاحدايث وبين المدة [التي بقضبها القارىء في قرائتها]. ان 
«الصيغة» تحلل منطور المسرود» «والصوت» يتكفل بتحليل 
القضايا المتعلقة بالراوي» اما الزمن حيث يكون المسرود فى 
الدرجة الأولى أو الثانيةء فيستخدم ضمير المتكلم أو ضمير 
الغائب. ويعود نجاح هذه الشبكة إلى وضوحهاء وهو نجاح 
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رجع إليه المؤلف في كتابه: الخطاب الجديد للمسرود (سويء 
۲۳/) وهو عبارة عن اعادة قراءة نقدية لخطابه الأول. 

في کتابه؛ الخطاب الجديد؛ يعولل جيئيیت إلى مسائل 
الزمن والصيفغة والصوت» كي يناقشها ويضيف اإليها 
مسائل فرضتها الأوضاع السردية ومسالة متلقي أالسرد 
N. ARR R٨٤‏ وانخراط المرلف أو القارىء. وفى طريقه»ء 
يحدد بعض المفاهيم مثل: المصدر أو الاسأاس 91٤6٤۴‏ 
الذي هو عالم القصة المروية؛ والمصدر هى المسرود الصافي 
الخالي من الحوار والذي يقابل المحاكاة :111٤815‏ والمصدرية 
DEGETIQUE‏ مشتقة من المصدر 01٤86٤5۴٤‏ ویقترح جینیتٹ 
استبدال مفهوح مدة 0٤٣‏ 0 المسرود بمفهوح السرعة -آ۷ 
۴۴٨۶‏ فأو جيني غرائدبه* تغفطي تسعفيل نوما في 
الصفحة وسطبا وألبحث عن الزمن الضائم يستغرق 
خمسة أيام بحسب دور بت كaوjù DORRIT COHN‏ (الشفافية 
الداخلية) « بالمgونولوج‏ الداخلى». ویجادل جینیت فشي ثقا طط 
آأخری» مع منتقديه الامىركىن بشکل عام والذين بشهد أؤدناد 
عددهم بانتشار علم السرد في الولايات المتحدة؛ التي أخحد 
علنها أحياناً انها تقطع الشعرة إلى اربعة اقسام أي (تغالي 
في التدة قىق قيق) وتستسلم امام الاغراء الصطلحي والتصنيفي. 

لاشك أن الأكثر جدة هو اطروحة «الحالة السردية» كما 
ڪأءٽ eعiد STANZEL THEORIE DER ERZAFHLÊENS Jji‏ 
موتنجن. .)۱۹۷١‏ المنظور السردي للراوي ۸0٥10۴141٤‏ 
والمنظور والحالة الشخصبة ٤]ا PERSONNE]‏ والحالة السردية 
يمسر امتكلم هذا بالاضاقة إلى ماجاء عند «مصئفن » 
أخرين, ویعود جینیت الى موضوع متلقي السرد NARRATAIPE‏ 
على أشر مقالة كتبها جيرالد برنس -في المسرود أو في 
شا سه اما من حهة «الموؤّلف المتضمن» IMPLIQUE‏ فهو « کل 


() عنوان رواية لبلزاك [م]. 
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مابقدامه النص لمعرفة المؤلف :. و«القارىء المتضمن » شىء 
في ڏذهن المؤلف الحققى» «القارىء الممكن». وکما نری فان 
جينيت. المختص بعلم السرد» يعود دائماً الى تنقيح ادواته 
وميه لكن مالذي يهم اذا تحسنت معرفتنا بالمسرود؟. 
مقدمته إلى «النص الأول » ۸۸٥۴51۲۴×18‏ (سوي. 
41( نعود حبنيت كذلئك إلى الأتماط الاإاساسية الذلاثة 
لنظرية الأنواع منذ القرن الثامن عشر وهي النمط الغنائي 
والرواية والقصة القصيرة تحت الملحمي» والتراجيديا 
والكوميدبا والدراما تحت األدتمط الدراميء والقص دة 
الغنائية والنشيد تحت العنصر الغنائي ٤ل1۷R1Q‏ الخ.. 
والنوع الغنائي هو الوحيد الذي يدرس حالة ولىس فعلا. 
والحقبقة ان هذا الكتاب الصغير -لكن , الكثيف- يعالج 
تاريخ نظرية الأنواع من خلال لعبة نقل ثذكَرُء مرة أخرى 
بجان بولان ۸084١‏ . المنسي. ان التقسيم الثلاثي 
للأنواع» لايعود إلى ارسطوء الذي كان يستثني الشعر 
الغنائي» إنما إلى الرومانتيكية الالمانية. وكان ألتقسيم 
الارسطي يستند إلى «صيغة ملفوظبة » النصوص: فقصددة 
ادح "HYRAMÈÊE‏ 1 تنتمي إلى السرد الصافي» والمأساة 
والملهاة إلى المحاكاة الدرامية. والملحمة إلى «السرد المختلط ». 
و هل مچيءَ الرومانتيكة. لم يعد الأمر يتعلق بصيع 
اللملفوظيةء إنما بالأنواع الحقيقية. وبينما الأنواع هي مقولات 
أدبية محضة, فان الصيغ هي مقولات تنتمي الي اللسانيات 
أو › دسشکل أدق› الى السراغماتية PKAGMATIQUE‏ وتنقسم 
الأنواع الثلاثة ندور ها الى أنواع لامتناهية أي إلى «أنواع 
أولية » ARCHER ٤8‏ لكن النمط الملحمي» على سبيل 
المثال: انتضمن الروابة آلا اذا فهمناه «كصيغة» سسردنة. . في 
الاصل» كان هناك عند ارسطو ثلاث صيغ هى: «السرد 
المحض؛ السرد المختاط» والمحاكاة ألد رأمبة» اسقطت فما دعل 
على ثلاثة «تنصوص أو لسة » شی «الفناة واللملحمة والدراما». 
رالحقيقة ان العلاقة بين الانواع والصيغ (أشكال) هي اعقد من 
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ذلك بكثير لان الصيغة يمكنها ان تجتاز النوع. ومايقترحه 
جيشيت هو التعرف على «الشوابت المتجاوزة للناريخ» رهي 
البطولي والعاطفي والهزلي: «عدد معبن من التحديدات 
الموضوعاتية وا لصيغبة وال لشكلبة الثابتة والمتجاوزة 
للتاريخ نسبيا [...) ترسم إلى حد ما المشهد الذي يتسجل 
فيه تطور المجال الاأدبي » صد ل « احتياطيا من الافتراضات 
النوعية». «والنص الاو لي » بتكون من مجموع التحديدات 
الموضوعاتية والصيغبة والشكلية التي تتعلق بالتوع وهذا هو 
موضوع الشعريةء لانه «مجموعة المقولات العامة أو المتسامية 
التي ينتمي إليها كل نص متفرد». وفي كتابه الطروس* -۴ ۲11M‏ 
5 (سوي» ۱۹۸۲)» يفشضل جینیت الحديث عن ' 
PRA NSTEXTALT E‏ وهي کلمة تعرف على انها کل ماف 
شاذه وضع نص على علاقة مع نصوص أخرى (التعالق؟). 

و علد شد هھ العلاقات خمسة»؛ بحسب کتاب الطروس 
التناص ۴×۲۷۸11۲۴ "E۸۲‏ وهو «الوجود الفعلي لنص في 
نص آخر» (انظر فى ذلك کریستیڭا) والترافق ۲۴×X10۸11۲۴‏ 9۸۸۸ 
أي علاقة النص بما يصاحبه مثل (العناوين والتمهيدات؛ 
رألملاحظات» والعبارات التوجيهية 8۲10۸۸۴۲۴8 والتوضبحات. 
على القارىءء والعلاقة النقدية M۴۲۸۲۴×1۷411۲۴‏ (کم 
يقول ستاروبنسکي)؛ وهو التعليق الذي يقوم فيه نص على 
نص آخر؛ النصية الأرلية A RCH1TEXTUAL11E‏ والiم1u‏ 
الضامة A٤‏ YPERTEXګ‏ التي تدل على علاقة تضه 
نصا (يسمیه جینیت نصا ضاما )]YPER۸ 1٤×1۴‏ إلى نص 
)٤‏ باستٹناء التعليق: فأوليس والإنيادة* E N812۴‏ مى 


(٭) الطروس: ج. طرس صحيفة محيت وكتب عليها مرة ثانية [م] 

() الإنيادة قصيدة ملحمية لقرجيل تتكون من ٠١‏ نشيدا. هذه 
اللحمة القومية تعادل عند الرومان في أهميتها الإلياذة والاوديسة عند 
اليوتائيين. 
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« نهان ضامان لتنص مصسموم هو الأوديسة». وکتاب 
الطروس يقدم لوحة للاعمال التي تغيرء كما في المحاكاة 
الساخرة ۴۸۸021۴ أو تحاكي» كما في النقل P۸511٥8۴‏ 
عملا سايقا. وهذه الشعريةء هى شعرية أديية من الدرجة 
الثانية والتي لاشك في انها. افضل -إلى الآن- كتب 
جينيت» ليس انها لاتكدة بتصنيف وتعريف وتغفدير 

المصتطل فقط بل لانها توضح مجالا ضخما من الابحاث. 

باختين وشعرية الرواية 

لقد شاءت مصادفات تواريخ النشر ان نضع باختين 
بعد جينيت مع انه كان يسبقه بجيل» ويتطور بموازة 
الشعرية الانجلو ساكسونية لما بن الحربين»؛ وبشعرية 
الستينات في فرنساء واخيرا قيام جوليا كريستيها 
بالتعرف عليه وتنسيق اعماله الأولى. ومن ناخية أخرى, 
قمنا بعرض ماكان يبدو لنا سوسيولوجيا من اعماله في 
أطار الفصل المعقود لسوسيولوجبا الأدب. هنا سنکتفي 
بعرض اعماله حول شعرية الرواية التي يتضمنها كتابيه: 
جمالية الرواية وتنظريتها (موسكو» ١۷١٠ء‏ وغاليمار 
۸ للترجمة الفرنسية) وجمالية الابداع الكلامي 
(موسكو ۱۹۷۹ء غاليمار ۱۹۸١‏ للترجمة الفرنسية). 

وقد عرض تودوروف فی کكتابه ميخائيل بياختين 
والمبدا الحواري (سوي ۱۹۸۱) تولیفا 8۴8۴ SYN‏ لفكر 
باختين في ميدان العلوم الانسانية. حيث نستخلص بعض 
المبادىء الاساسية منها. ان غرض هذا المفكر السوثياتي هو 
طرح علم جد ید للغفةء وأهم نقطة في هذه النظرية هي 
«النزعة الحوارية» 0141061SM٤‏ أي التناص لان 
التقافة تتكون من خطاب؛ والرواية هي أفضل نوع يعبر عن 
« تعددبة الاصوأت » seda POL YPHONIE‏ والائنسان الذي دسر نز ه 
هو كائن الحوارات؛ وهو انسان غير متجانس ومتحول وغير 
مکتمل. والشعربة» أو کھا دسمبها باختين « اللسانيات 
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لمتعالقة» ]1N001811Q08‏ ۸۸8 تقوم بدراسة الخطابات 
والملفوظات الفردية التي تتضمنها النصوص في بيئتها 
التاريخبة والاإجتماعية والثقافية مع بقائها محتفظة بنفس 
المسافة التي تفصلها عن النزوع الإيديولوجي الضيق» وعن 
«الشكلانيبة الضيقةة». وحيث بتحدث جاكويبسون عن 
«التماس » نس مرسل ومتلقي الرسالة» فان باختنن بتحدث 
عن « النخصس التداأحل» INTERTEXTE‏ وهناك أنماطل مسن 
الخطابات أو الملفوظات, ذات عدد مرتفع لكنها محدودة. بقول 
باختين: ان النص المتداخل أو الحواري (كما يسميه باختين 
تماما) هو «العلاقة بين ملفوظين ». وعلى هذا فالتناص هو 
«أكثر السمات تمييزا للرواية» لانها تتميز بالصورة التي 
تعطيها عن اللغفة. في تحليله للخطاب الروائي (جمالية 
ونظرية الرواية)ء يرى باختين ثلاثة أوجه لهذه الظاهرة. 
يمكن للمكان الذي نصادف فيه خطابات الآخرين أن بتغير؛ 
وهو متعدد متجانس اجتماعياء ويتغير تبع للزمان (العصر) 
_ والطبقة وحتى العائلة وهو متعدد الالسن: واللغة الأدبية هي 
حوار ينن اللغات. ان خطابات الآخرين تدخل الرواية دائماً 
بعدة أشكال مختلفة؛ وخطاب الآخرين: فخطاب الآخر لايتكفل 
به الراوي (كالتحريف أو المحاكاة الساخرة PAR0D1€؟:‏ 
التهكم, الأسلبة أو ,التصنع الأسلوبي ١۲۷118۸110؟؛‏ فهو أي 
الراوي يمثل نفسه في حالة شفوية أو مكتوبة؛ استخدام 
الأسلوب المىاشر والمناطق الكلامية لكل شخصية؛ والأنواع 
الضمومة أو المندمجة. 5٤S؟N)514۸58×[ع‏ أخیيرا يجب تحليل 
٠‏ درجة وجود خطاب الآخر, الحوار الممتلىء عن طريق الحوار 
الصريح والتهجين (لفة الشخصية مع تهكم الراوي. وهما 
نوعان مُضافان)؛ غیاب الدليل المادي؛ وهكذا نتصم لغة 
الاخرين على ضىء لغة أخری. والمؤلف لايوجد في لغفه 
الشخصيات ولا في لغة الراوي» إنما يقع في المؤخرة « متحررا 
من اللغة الوحيدة (جمالية ونظرية الأدب» ص» )٠١١‏ كل 
هذا يلتقي مع بعضه من وجهة نظر تاريخية: عندئذ يقوم 
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الحوار بين أسلوب العمل الأدبي واساليب العصر الأخرى 
المهميمنة:؛ آو بس عدة اساليب في داخل نفس العمل > وهي 
ظاهرة شائعة في الأزمنة الحديثة (دستويفسكي). 

الشعرية تدرس النوع وتتفق مع المبدأين اللذين يدافع 
باختين عتهما منذ شبابه وهما اتحاد الشكل باطلمضمون؛ 
وغلبة العنصر الاجتماعي على العنصر الفردي. والنوع 
جماعي وأجتماعي؛ ٠‏ وهو «نمط تثايت من اللفوظات نسببا» 
يختار في عالم غير مكتمل, بنفضبل « منظومة معقدة من 
الوسائل التي «تمتلك الواقع لاستكماله دامجة إياه معها», 
وللنوع قاعداته وبعده التاريخى فهو فهو «جزء من الذاكرة 
الجماعية ». وبمقدار مايرتفع ويتعقد بمقدار مايتذكر ماضيه. 
اذا مارجع باختين غالبا إلى الروايةء فذلك لانهاء كما يقول. 
نوع كباقي الأنواع» لكنه خليط وتوليفة من كافة الأنواع 
الأخرى التى سبقته. ولعجزنا عن تلخيص كافة ماكتبه 
باختين؛ فسنكتفي بمثالين على منهجه: الأول هو تحليله 
لروواية المغامرات» والثانى هو دراسته «لأشكال الزمن؛ 
والزمکان )1۸0N010۴٤‏ في الرواية؛ (جمالية ونظرية 
الرواية). قفى رواية المغفامرات الأوروبية الدائرة حول 
فكرة الاختبار منذ رواية الفروسية,؛ والمسرود الملحمي 
والرواية الملحمية. وحتى الرواية المسلسلة ليونسون دي 
تير اى* .'P0NS0N DU TERRAIL‏ یمکننا العثور علی أشکال 
رواية الاختبارات اليونانية اللاتينية بدوريتها الأزماتية 
وانبعاثها. ان فكرة الاختبار لاتستتبع فكرة التحسن والتقدم 
(كما في الرواية الالمانية التأهيلية). والبطل لايتغير» فهو 
« حاشهز » خاضع لثال «حاهز ». والمغامر هو عربب عن 
القواعد الإاجتماعية. أن مفهوم الزمكان تنشاً في نفس 


عشرين عامأًء رالمسلسلات التي كانت تقبض أنفاس القراء..[م] 
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الوقت عن الشكل والمضىمون ودصسهر « الدلائل المكانبة 
والزمانينة في کل و أاضح و ملموس ». وشا الفهوم سمح 
بإعادة النظر في مجمل الرواية الغربيةء وهكذاء في رواية 
«المغامرات والاختبارات» اليونانية (من القرن الثاني وحتى 
القرن السادس) التي نادرأ ماتستخدم کمٹال عادة للنقاد 
والشعريين» فان زمن المغامرةء يكون «مشكلا» بطريقة رائعة 
و لانضيف التطور اللاحق للنوع آي شيء. وباختین› > يراسم 
الترسيمة- النمطية لهذا النوع من الرواية: زوجان 
مفترقان؛ يجدان ويستعيدان بعضهما في سلسلة من 
الاسفارء والاختطافات والهرب والعواصف والغرق والاسر 
من قبل القراصنة والاتهامات الكاذبة والصراعات بين 
الزواج النهائي. 


لقد كان الاقق الجغرافي للعصر واسعاً إذ لم يكن هناك 
الا شلاثة ثة إلى خمسة بلدان يفصل البحر بينها فيتم وصفها 
بشکل تفصيلي. وينقطم المسرود باستطرادات مجردة دينية 
وفلسفيبة وسباسية وعلمبةء واستطرادات حول المصسس؛ 
والايروس (غريزة الحب). والى ماهناك. وکانت خطابات 
الشخصبات هامة جدا تتوازعها البلاغة المتخلفة والمحاولات 
الموسوعية. «لقد استخدمت الروأية البونانية. واعادت صهر 
كافة أنواع الأدب القديم تقريباء في بنيتها»» وعرفت 
« زمكانيهةه» جديدة تماما هي« صي غه غريبة على زهن 
المغامرات »» فهو زمن لاإيخضع للنمو البيولوجي الأولي؛ 
والمدة فيه غير متراكمةء بل هي «مجرد أيام وليال وساعات 
ولحظات حسبت بشكل فني في حدود كل مغامرة ومدة 
المغامرات ثلك؛ الشدبدة لکن غير الدقىقهة. لاإتأخذ عمر البطل 
يبعي الاعتبار »» والخلاصة « أنه لیس هناك أی تغفيسر». 
والبنبة الداخلية لزمن المغامرات تؤكد ذلك: فهناك سلسلة 
من المقاطع المختصرة تتعلق بكل مغامرة: الهرب» الوقوع في 
القبضة» التلاقى: وكلمات نوعبة نحو «فجأة »» «تماما» تعبر 
عن دخول الصفة الحصنة والتزامن أو الانقطاع العارض؛ 
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«يوم» وحتی ساعة» و دقدقة «قبل» أو «بعد»» وهذا من 
شان ان یکون داتعا جديا ونواتیاء وتتناسج الغامرات في 


اللاتنهابن ئي تمکمها قوة دة هي الصدفة كذلك السلسلة 
العملة العلل والمعلولات تفسح المجال للقوى غير الابشرية 
التي تنتمي إليها المبادرةء وهي قوى «القدرة والآلهة وقويء 
الشربرين ». أن ألاشياء «تصبب» الافراد» وائنسان المغامرات 
الحقيقي هو انسان الصدفة ويمکن تفسير دور وسطاء الآلية 


الإحدايث. 

بعد ذلك يبين باختين كيف ان الموضوع الاساسي 
كروايات المغامرة هو موضوع التلاقي الذي ينظم عقدة 
الائشاء: عقدة الحيبكة؛ الذرى ھ الذهابة و هدا الموضوع 
بشكل وثيق مع الافشتراق والهرب» والتلاقي من جديد 
والتعرف والفقدان والزواج وحيز الطريق والسفر. وهكذا 
نعتر على هذا ايز الجرد العنصير الروائي حيث يتحقق 
الانتشار « لکذه نکون انتشار | مسر ټی ). .ان مكان الروابة 
اليونانية. مثلما هو الأمر بالنسبة لزمانها هو مكان مجرد 
والزمن قابل للانعكاس والمكان قابل للتبدل؛ وصورة الانسان 
تنجم عنه؛ کفاعل مادي وسابي للفعل, يكتفي بتغيير المكان, 
القوى اللاانساتية. وهنا نتلاقی مع فكرة الاختبار أو الوضع 
على المحك التي ستبقى سائدة حتى القرن العشرين. اخبرا 
يظل الحب مرکزياء اذ به يرتبط كل شيء؛ حتى الحرب. 
والحركات الاجتماعية- السياسية لاتكتسب معناها دالا 
بفضل علاقاتها بأحدابث الحباة الخاصة». 


وتبعا لنفس المنهج» يقوم باختين بدراسة نمط ثان من 
أنماط الرواية القديمة؛ هي رواية المغامرات والاخلاق (الحمار 
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الذهبي لأبيليه*× ٤‌َ#اAP؛‏ وساتیریكون لبىترون* P°۴€-‏ 
(TRORE‏ فنجد بهاء ٠‏ في نفس الوقتء كما في الحمأر 
الذهيي تحولا ومسارا. فالتحول المرتبط بالعبادات 
الشرقدة وبا ادب الشعبي يمثل المصسير الشخصي للاتسان 
فيي لحظات (فترات) ازمته الاساسيةء ويطرح السؤال التالي. 
« كيف بمکن للائنسان ان يتحول إلى انسان آخر؟» عندها 
تتحدد سلسلة المغامرات وتصبح فعالة فتغير البطل وتكون 
عنه صورة حديدة طاهرة ومتجددة. وسلسلة المفامرات 
ترتبط بسلسلة أخرى تتضمنها وقفسرها بدءا من الخطيئة 
وانتهاء بالعقاب والتطهير. اذأ فهي تقوم على مسؤولية 
الإنسان» وتصبح السلسلة الزمنية غير قابلة للانعكاس؛ 
ويكون الزمكان عبارة عن «طريق الحياة». رواية الفروسية 
الاقطاعية() تخضم لنفس الزمن الذي تخضم له رواية 
المغامرات اليونانية. وهذا الزمن ينقسم إلى اجزاء من 
الغامرات وفق تقنبة مجردة «فأختيار هوبنة الابطال) 
خصوصاء واختيار وفائهم للحب ولشريعة (مدونة) الفارس 
تضطلع بنفس الدور الذي يوجد في العنصر الروائي» فتقع 
حتما على احداث غير منتظرة كالميتات الوهمية والتعرف 
والإنکار وتغير الاسم واللعبة المعقدة تعقيد 7 تعقيدا كما هو حال 
الشخمىتن اللتين تحملان نفس اسم ايزولدا ]S0LDE ٠‏ في 


رواية تريستان* هذا بالاضافة إلى عدد كبير من المعجزات 


(٭) أبيليه: كاتب لاتيني (۱۲۰- .4) [م]. 

)*( ډدینر ون ؛ سسقت الاشارة إليه [م]. 

)١(‏ انظر: إيريك كوملر: المفامرة الفروسية. المشال والواقعم في 
الرواية الغزلية» غاليمار؛ .۱١۹۷٤‏ 

)( ترنستان ویز وت: أسطى رة شسود ألى القرین الوسطى' لها علة 
روايات فرنسية واجنبية (في القرنين الثاني عشر والثالث عشر) أشهرها 
روايتي بيرول وتوماس. تقول الاسطورة ان تریستان وایزوت شربا من شراب 
ا محبة وبقيا متحابين رغم كل المصاعب بل واستمر حبهما حتى بعد المىت. [م] 
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المستوحاة من الحكايات الشرقية: «وهكذا فتصبح الاعجوبة 
عادية ». لكنء عوضا عن الصيغة في الرواية اليونانيةء نجد 
هنا الغفموض (الجنيات والسحرة والقصور المهمجورة). 
والمغفامرات لبست مجرد كوارث أو مصاشب فقطء فهي 
تنطوي على هدف أو متعة للبطل نفسه. والمكاسب تمجد 
البطل كما تمجد الآخرين: مقتربة بذلك من المغامرة الملحمبة. 
ان زمکان رواية الفروسية هو «عالم العمجائب في زمن 
المغامرة». ويصبح الزمن سحريا وموجزاً: اذ تحذف مقاطع 
بأكملهاء وهو أمر لم يجرؤ اليونانيون عليهء وكذلك فان 
لكان يتعرض «لتحريف ذاتي انفعالي ». ويشير باختين, 
إلى وجود زمكانيات أخرى خلال مسيرة تاريخ الرواية 
فبالاضافة إلى اللقاءء والطريق (دون كيشوت والرواية 
البيكارديه ووالتر سكوت) هناك: المدينة الصغبرة (مدام 
بوشاري) والعتية _1لعS.‏ الزمكان اذا هو مركز منظم 
للاحداث الرئيسية التي يتضمنها موضوع الرواية» ان 
شعريه باختين تغطي عدة عصور وعدة آداب» کما کان الأمر 
بالنسبة للنقاد الاإلمان؛ وبالتالي فهي تقدم دائما شكال شي 
في نفس الوقت مضامين» ومضامين هي أشكال. وهي لاتهتم 
بالشبكات أو بالشخصية النظرية أو بانتاج المفاهيم لكنها 
ليست جافة كجفاف الشكليينء بل تحتفظ بغنى وبحياة 
الاعمال التي تحللها. والأمر نفسه ينطبق على تحليل باختين 
العظيم «للمؤٴلف ولليطل» و« روأبة التعليم في تاریخ 
الواقعية»» حيث يقدم لنا تصنیفا ۲۲۴01061۴ (لرواية 
الرحلات أو رواية المغامرات ورواية السيرة). وقد حمعت 
هذه الدراسات فى كتابه: جمالىة الابداع الكلامي 


(موسکو؛ ۱۹۷۹ء غاليمار ۱۹۸١‏ بالفرنسية). 
الشعرية والعلامية: فيليب هامون 


بدلا من معالحة مجموع الروايات» تميز نقد فيليب 


1. 


الشخصية في اطروحته حول زولا 2014 والوصف ف 
(مقدمة إلى تحلل الوصفي» هاشیت: (4A1‏ والإيديولوجي 
(النص والإبدبولوجياء بوف» (٤‏ وهلا يعني ادخال بعض يعض 
الصرامة فيي مجالات تركت إلى تحليلات المضمون. في 
مقدماته» يطابق هامون بين الشعرية والعلامية. وهو بفضل 
كلمة « وصفي » DESCRIPTIF‏ على كلمة وصف لان الأو لى 

تشير إلى مواضع النص التي تحطم المسار الافقي للمسرود. 
يتما بق شل الع بون الآخرون التركيز علي تحليل 
المسرود: وليس على مايقطعه., و« الوصفي » ند ر نس بمعزل 
عما سوصف» اي مقطوعا عن مرجعيته. . وهو الموضع الذي 
يعود فيه القارىء؛ بعيدا عن مغامرات الشخصيات؛» إلى 
مادية النص,» إلى تاريخه الشخصي أي إلى كفاءته المفرداتية 
وتجربته حول الاشياء. ان الوصف» بما هو مستودع للكلماتء 
نذفال مخزونه الكلامي» هو نموذج «للقائمة»». «العملية»» 
«التزبينيبة». الوضوع أو « الحذر » PARADIGME‏ نتشر 
فقده» وفق نماذ ج « عقلائية » تصنبفات أو 10P01‏ وھیى (أي 
الوصف) ينتج متعة نوعيه ويقدم في نفس الوقت معرفة 
إضافية حول الكائنات والاشباء أو حول الكتاب بحد ذأته, 
وهي معرفة غالب مانكون مكتوبة في مكان آخر. فهذا زولا 
يفل كتبا تتعلق بزراعة الحدائق ق لكي يصف حديقة روايته 
خطئة الاب مور يه. من تنأاحية أخری»› نصنف («شرقا.. 
شمالا, . حنوبا. .») انه يتحول إلى تصنيف ویرد أن نکون 
« شاملا » «وموض حا (. أقلها فی مأدة السحتثت CORPUS‏ 
الطبيعية التي يستخدمها هامون» انطلاقا من طرفيه 
و تنظدمه الداخلي وصliقةĞةa TYPOLOGIE‏ وهو يدمج فضي 
[الوصف| دور النظر والخطاب TRAYAILLEUR SS‏ 
و يشوم؛ بعد جان روسيیه (دون ا ن پذکره) بدراسة مکان أو 
موضع ۲0۲05 النافذةء وبلغة صعبة أحياناء إنما دائماً دقيقهة 
يسمع هذا الكتاب بحل جزئي للقضية المثيرة التي تنطوي 
على ابراز الوصف دون تبطينه أو تفسيره وبيان عمله. 
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ماهي العلاقة بين النس الأدبي وبين «منظومات القيم 
اللنتشرة ة إلى حد ما والتي تحولت إلى مؤسسات؟ هذا هو 
منظومات القيم هذه تتمتم يبهد مودي استبدالي 
تتاب SYNTAGMATIOVE‏ لان الشخصيات» في ترتيب 
المسرودء تحدد للنفسها انات ووسائل. و تمن الكتاب 
« تقيبما» وفق ق «معبار هعلس ». و«شعرية ıallار‏ « NORMÊ‏ 
تدرس فترات العمل الادبي المفضلة حيث يعبر عن معرفة 
وفعل ومتعة الشخصيات. وبالتالي فان مفهوم الإيديولوجيا 
مأخود» او منتزع› > عن/ هن سوس يولو جیا الأدب: لكي 
« تعالحه » تشعربة التنص. وللعوامل- الفواعل- ACTANTS-‏ 
58ل (أي شخوص الرواية) منظومات قيمية أو انها 
متورطة في عمل معين. «والتقييم» يربط الاهداف بالغايات. 
ومسار العمل بمعيار ماء كما يربط النص بنص أخر. النص 
الروائي يوحي بان الواقع ينشأعن عدة معايير وعدة 
منظومات من القيم التي يقوم الروائي بتقطيعها إلى 
عناصر اساسية: الحسد؛ طقس ۴ العمل الفتّي» الذي 
نشکل « مجالا لاستٿمار TRAVAIL Ja.‏ المبدع» وکلام 
الناقد. ونظرة أو استماع المتفرج والسلوك الاخلاقي 
للفواعل 807٤18‏ المدروسة». ويقوم الروائي بتوليف 
الوحدات مع بعضها بعضاء > وهي المكونات الصغرى« للعوالم 
واللغة. ويلجاً إلى ثلاث طرق: المونتاج. التنضيد- الترجمة. 
lyلaSJتjlan MISE EN SOURDINÊE‏ (وهو مفهوم أخڏذه هامون عن 
شبيتزر))ء الذي يؤثر على الإہراز المؤكد للبطل؛ ہشكل يجعل 
توجيه المكان التقريمي أكثر أشكالية» وهو مايشكل اطروحته 
الأساسية. اما مفهوم «التنضيد- الترجمةء» بسمح بإجراء 
عد کتایات للواقمع». والمونتاج نحزیء العالم إلى أحراء صغيرة 
يعيد تجميعها في وقت لاحق» ونتعرف في الأسلوب» على التقييم 
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HYPERBOLE iilladll عن طر بق اللجوء | إلى‎ EVAL A 0N 
التي د تراكم العلامات السليبة رالإيجابية بشكل تفاخري؛ و الى‎ 
«کالرعب الجمیل عند زولا » اذا «یترکز»‎ OXMOR#E التضاد*‎ 
الذقييم الذي بنفوض الى الشخصبات ونكون «معمماً». . وهم‎ 
التي صارت‎ 01۲ PH0۲×1۴ ذلك فان هذه التعددية الصوتية‎ 
مقروءة ويمكن فك رموزها عند زولا على سبيل المثالء بفضل‎ 
أالخاتمة (نجاح ی فشل) أو الأسطورة أو التاريخ (سسیدأن‎ 
يحاكم الأمراطورية الثانية). وبفضل «دشعرية‎ SEDAN ٠ 
الانفعال » («الالم الانسان الخالد»؛ الذي بشكل عامل اأستقر‎ 
إيديولوجي). أخبرا بظل القارىء هو الحكم والفيصل,.‎ 

سوزان سليمان 

يمكن مقارنة هذا المنهج المفيد الذي يسمعح بتحليل 

بديولوجيا النص؛ مع المنهج الذى اقترحته فى نفس الوقت 

ورا سليمان فشي کتابها: الرواية ذات الاطروحة أو 
السلطة الوهمية (منشورات (4A1 PUF‏ اذ لو کان هناك 
نوع؛ أو نوع فرعي دبي مشبع با إيديولوجيا فهو ذلك النوع 
واقعبة «تفدم نفسها للقاری۔ بشکل اساسي كحاماة لتعليم 
أو درس يهدف إلى اظهار حقيقة سياسية أو فلسفية أو 
علمسة أو ديدنية » وانطلاقا من شه التنماذج كالحكمة 
EXEMPLUM ilg3nyly FABLE ةغفlرèll gy PARABOLE‏ تقوم 
سوزان سليمان بدراسة اعمال بورخس (المرحلة)» وباريس* 
BARRES‏ (رواية الطاقهة الوطنية) ونيزان NIZAN‏ (حصسان 

(٭) التضساد :0×۲M 0۸٤‏ وجه بلاغي ينشاأً عن تضاد كلستين 
متجاو ر تين اسم وصفة؛ بشكل عام نحو «الوضوح الغامض» أر « الشمس 
السوداء ». والتضاد هنا يكون مطلاقاً عبر كلمات مجردة. [م] 

(٭) باریس (موریس): کاتب فرنسي (۱۸۹۲- ۱۹۲۳). عبر أسلوب 
أنيق سعى الى جممع الاندفاع الرومانتيكي مع التحديدات الريفية 
والوراشة والتقاليد اللاتينية القائمة على النظام والعقل» انتقل من 
عبارة الأنا إلى عبارة الارض والموتى وإلى الوطنية. [م] 


1 


طراودة) و مالرى (الامل). وألروانة ذات الاطروحة تصوع 
بنفسها بشكل واضح ومكررء الاطروحة التي يفترض أن 
توضحها: «انها تشكل نوعا فرعيبا للرواية الواقعية». هذه 
الدراسة تقترح؛ فى نفس الوقت» وهنا تكمن أهميتهاء 
« نموذجا توعيا « GENERIQUE‏ وق راءة مفصلة للاعمال 
الخاصة. اذا عدنا إلى رواية (اإمل) نرى كيف يمكن اعتبارها 
بمثابة رواية ذات اطروحة. فالحقيقة كلها تكمن في جانب 
الجمهوريين. والاطروحة المراد توضيحها هي ان الانضباط 
والتنظيم والوحدة هي العوامل التي ت تحقق الانتصار. قد 
يكون هتاك بألتاكيدء > في موقع «الإيجابي » بعض أالتثافر 
وبعض الحوارات» ومن المؤكد ان مانويل يتعلم في كنف 
رواية مضادة؛ وقد يحلم بقيم أخرى غير قيم الحرب» لكن 
الرواية كلها مبنية بهدف كسب القراء إلى جانب: نظرية 
وسباسة معينة» لذلك تنجد بعض سمات الرواية ذات الاطروحة 
في رواية الاهل: كالاسهاب مثلاء لان اطروحة الانضباط اللازم 
قد اعلنتپا سبع شخصیات» وقد كررتها بعض هذه الشخصيات خمس 
مرات: اضف إلى ذلك المرهان عن طرق الشخصيات: قحباة 
مانوبل تبرهن على صحة العقيدة» واهتمامه «بزحزحة القيم». 
شعريةالانواع النثرية الاأخرى 
- الإأشكال البسيطة 


حتى لو كرست الشعرية للرواية القسم الاكبر من 
در استهاًء لكنها مع ذلك قادرة على معالجة الموضوعات الأدبية 
الآخرى» صحيح انها نظرية لكنها تختلف عن نظرية الأنواغ 
ألأدبية التي تى تعود الى العصور الوسطی, لكونها أولاء لنسبت 
معفارية: انپا تصف لكتنها لاد تقول لنا كيف نكتب. والتال 
على هذا کتاب اندریه جول 1۴5 ۸.[01 استاذ الأدب العام 
والمقارن في جامعة لابنبرعغ (4٩ ~\AVé)‏ أشكال يبسبطة 
AAT. )‏ الترجحمة الفرئسية؛ ۲ نشورات سوي). هذا 
الهولندي الذي أخذ الحنسية الالمانية.ء كان ولا مور خا للفن؛ 
لکنه کرس نفسه للأدب منن عام ۸۱۹ل . واطروحته الاإساسية 
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تت خص في أن العمل يتجذر في اللفة كيف تصبح اللغة 
«بنیانا» دون ان تكف. عن أن تکون علامهة ٤S1GN؟‏ فھنااك 
شكال لسست أنواعاً أديية حقيقية: ولاتشكل حتى اعمال 
أدبية في بعض الاحيان «كالخرافة التقاريıضıة LEGENDE‏ 
والايماء DEVINETTE جa|y MYTHE رyطıأlو GESTÊ‏ 


رجعت إلى الكتاب المذكور بترجمته الفرنسبة لترضيع معنى «الحالة». 
يقول جول؛ في الصفحة 1۳۸: «في نص سماه مؤلفه: المآسي وكوميديا 
قانون العقوبات» هناك حادنة تروي حالة تتعلق بقانون العقوبات: سرق 
أحد النشالين حافظة نقودي بينما كنت بين حشد كبير في مدينة كبيرة. 
فوجد فيها أوراقأً نقدية مجموعها مائة مارك فتقاسمها مم صديقته بعد 
ان روى لها القصة. فاذا قبض مليهما فان الصديقة ستعاقب بتهمة الد>- 
على السرقة. لنفترض الآن ان النشال كان قد وجد ورقة واحدة من فة 
المائة مارك فاذا صرفها واعطى خمسين ماركا الى صديقته» فلن بطالها 
القانون. اذ ان التكتم لايكون ممكنا الا اذ ارتبط بالاشياء المسروقة عن 
طريق ار تكاب فعل شائن- وليس صرافة هذه الأر راق ». 

هذه الحالة تحيل الى مادتين من موال قانون العقوبات الالماني. 
فالمادة ۲٤١‏ تقول: اذا اختلىس فرد من فرد آخر مالا منقولا بقصد استملاکكه 
بصفة غير مشروعة؛ ستثبت عليه السرقة ويعاقب بالسجن. وتقول المادة 
۹؛ كل فرد أخفى مالا منقولا أو اشتراه أو قبل رهنه لنفقسه. باي شکل 
كان واذا ساعد في بيع هذا امال إلى طرف ثالث بهدف الربح؛ ويعرف أو 
يفترض» وفق الظروف؛ ان هذا المال قد حصل عليه عن طريق فعل يعاقب 
عليه القانون سيتهم بالتكتم ويعاقب بالسجن. ' 

ماالذي نراه هنا؟ لنبدأً أولا بتحديد مرجز ملاحظاتنا على الجزئيين 
اللذين يكونان هذه القصة. فنرى قاعدة -مادة قانونية- وقد تحولت الى 
حیث» صارت حدثا؛ وأخذت شكل الحدث بسبب ان اللغة قد استولت علنها. 
لنعاين الواقعة عن كتب, فنلاحظ ان الأمر يتعلق بإساءة. لنلخص الواقعة: 

١‏ )سار ق ۲)یسرق حافظة نقود فبها عدة أوراق نقدية ۳ )ویروی 
القصة لصديقتهء واقتسم معها المبلغ ٤)هي‏ اذا متكتمة. ان کل عمٽصر من 
عناصر هذه المجموعة تَقَيّم تبعاً للمعيار الذي يتعلق به. 

اندریه جول (اشکال بسیطة ص ۱۳۸- ۱۳۹) سقت هذه الأسطر 
لمزيد من اإيضاح؛ لان الفصل المعقود للحالة هو أطول بكثير [المترجم]. 
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المأشثورة ES#|اEMORA4ABLكM‏ والحكاية الشعبية 0["N1۴‏ والنكته 
.RA۲ EPR!‏ ان نظرية الأشكال البسيطة» تستند إلى 
نوع من الانثروبولوجياء اذ بني العالم عن طريق الفلاحء 
وصناعة الحرفي وتأويل الكاهن» وفي تشوش العالم؛ يقوم 
الانسان يالتفسير عن طريق أشكال.ء تتمتع بصلاحيتها» 
« وبائنسجامها» الخاص بهاء > هي « حركات كلامية». أن « الشكل 
البسيط » بتعريفه هذا يمكن ان يتحقق: : «فالخرافة التاريخية 
هي شکل بسيطء والخرافة التاريخية الخاصة [...]» «وحياة » 
القديس جورج هي شكل بسيط متحقق. وجول يسرد تاريخ 
کل شكل من هذه الأشكال ويصف بنيته» كما يقوم بالبحث 
عن دلالته. وقد سبق ليقى شتراوس حينما قال عن 
ألأاسطورة انها تخلو من التتابم الزمني؛ ولىس هناك أي 
انتقال من الأسطورة إلى المعرفة لان الأسطورة لاتقنعناًء 
ولنس قدها تطور من شانه ان يلغي أاحد الحدود TERMES‏ 
عدم الكفابة أو لازاحة المكان أماح حد أخر. فالحدود تبقی 
دائماً إلى جانب بعضها بعضا لکن نمكنها ان تفترق أحباناً 
وفي كل مكان عن بعضها بعضا. المعرفة تحت قناع الأسطورة؛ 
والاسطورة تحت تباب المعرفة: هذان هما العاملان الناجحان 
فى الكوميديا الواسعة للفكر ألانساني. لقد كائنت«الكلمة 
المأشورة »»› منلد العصیىر القديمة ذلك الشكل الراقي الذي 
دجهد في سبيل «تقديم عتصر الخبال کواقع فعلي ». والحكابة 
الشعبية هي شكل يدعو إلى السرد» وهو قالب للمسرودات 
أكثر منه مسرودا ثابتا. انطلاقا من الحكاية الشعبية يقوم 
جول بدراسة «القوائين التي تكون الشكل في القصة 
القصبرة والحكاية الشعبية: القصة القصبرة شي « شکل 
راق »؛ والحكابة الشعيية « شکل بسدط ». أن القصة القصسبرة 
تقدم» إلى كل شيء؛ وفي جزء مغلق من العالم «وجها متينا 
و خاصا ووحيدا»» أماأ الحكابة الشعبية کشکل مفلسوح؛ 
فتحتفظ «بالحركية» و«بالعمومية» و«بالتعلديه» وهذه 
الخصائص الاخبرةء تصح على ای شکل دسبط. أما «النكتة » 
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فهي شکل ‹ « بحل الاشباء ويفك المقد». والحال هذاء يشير 
جول بعمق» الى ان « أية طريقة لادراك المضمون المادي في 
اللغة؛ وكل شكل للفة ينبثق عنهاء يقابلهما عنصر كوميدي 
في النكتة» والفكاهي هو «الاستعداد العقلي الذي ينشاً 
عه شكل بسيط» مقابل « موضوع يستحق اللوم» وينبفي 
حله. وهي بمثابة «الاسترخاء بعد التوترء ووسيلة بواسطتها 
«تتحرر النفس مؤقتا من ذاتها حينما تكون راغبة في 
ذلك »: وهنا ندخل المزاح الموضوعي» بينما تكون السخريةء 
سلية» وهما وح دهما یشکلان (( و حذة مزودجحةة». 
٠‏ والكاريكاتير؛ الشكل الذي يحل العقدة بتصديه لنكتة 
واحدة. ومع ان جول لم يضع قائمة (جردا) لكل هذه الاشكال 
اللممكنة؛ لانه يستڻني الاشكال الراقية (كالحقيقة العامة 
MAXIME‏ واللوحة على سبيل المثال)» فانه يفتح امام 
الشعرنة آفاقاً لم تدر س بعد بشکل کامل» اذ ان کل شکل من 
تلك الأشكال يستحق أن يعالج ويطور على حده. 

السيرة 

السيرة هى نوع أدبی قديرجدا يشهد فى أيامنا اقبالا 
لانظير له. هاهم يسطرون حياة القديسين ورجال الدولة 
والقادة والحرقيي والارامل والثوريينء والمومسات والكتاب 
والجلخين ٤M 00 ا٤ا ۸S‏ ۸. ان موضوع السيرة: كما يشير 
وباك و وار ين في کتانھهما (نظرية الأدب)ء لايقتضي أي 
تمييز منهجي. . وقضابا.السيرة > كما يقولانء هي قضايا 
المؤرخ. اذأ فمهمتها الأولى هي تفسير الوثائق ق المكتوبة 
والمروية مشافهة ثم عرض التدرج الزمئي. 

قام اندریه موروا MA58‏ بجمع ست محاضرات 
في کتاب وجه السيرة ۸,؛, كانت استكمالا لتلك التي . 
جمعها فورستر ۴0۸51٤۸‏ في كتابه: أوجه ألرواأية؛ بعد 
ان ألقاها فى جامعة كامبرح. وبعد ان حذف المؤلفات 
التاريخية المكرسة لهذا النوع (ستانفيل» ليي 1٤٤‏ 
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نیکولسون)؛ ٠‏ واهتم بجمالية هذا النوع كممارس ومنظر في 

نفس الوقت (وهو أمر نادر بين محللي المسرود). أو لی 
سمات (السيرة الحديثة) هي « السحث الجريء عن الحققة » 
التى ستظهر من ألاآن فصاعدا معقدة غامضة «غالبا مأجهلها 
ذلك الذى كان فاعلها ومكانها». والانسان الموصوف يتغير؛ 
«وهم تعقد الشخصية» يشكل السمة الثانية الحدب ة. اما 
التالثة فهي سمة القلق. وبؤكد موروا أن السيرة هي عمل 
فتي. . لائنها تقوم ول « بقرز ماشو اساسي في المجمسوع 
ألمدروس ». والقواعد التي پنبقي اتباعها هي احترام 
الترتيب الزمني (بعكس بلوتارك* الذي عرض الوقائع قبل 
ان يعرض طابع شخصيته) يابراز التطور العاطفي 
والروحي للبطل» وحذف التفاصيل غير المفيدة (علما بأن 
أصغر الجزئيات يمكن ان تكون ذات شان). واعطاء السيرة 
قيمة شعرية عن طريق «ادخال الإيقاع». قيمة تتكون من 
تکرار الموضوعات التي تميز الحياة البشرية. من نأاحيبة 
أخريى» السيرة هي علم, ٠‏ عندها تنطوي القواعد على ايلاء 
الأولوية للوثائقى الاصلبة. والبنوميات والرسائل والمؤلفات 
(بهذا الخصوص يشير موروا إلى الخطاً الذي ينطوي على 
استخدام مقاطع من العمل بهدف سرد الحياة). ومذکرات 
اللمعاصرين للبحث عن «التفاصبل الدقيقة المتغيرة» وعن 
« حاشية وحبندة وحقيقيهة » انما دون ان يکون واٹقا من بلوغ 
الحقىقة. والسيرة هي «وسيلة لعدير » اعطست للفاعل الذي 
اأختاره المؤلف لكي يفي بحاجة سريةلطبيعته»» وكاتب 
السيرة يعيد بناء فکر یتناسب في فکره؛ كما يبحث القارىء 
أيضاً في السيرة عن «وسيلة للتعبير » وبها يتشبه بالبطل 
في محاولة لفهمه. ليحاول القيام بما يقوم به» ويحظر على 


)%( نلو تار ك. کاشب يوتاني (.0- °( سافر الى مصسر وایطالیا 
الهيئة الاكليروسية لمعبد دلف ترك عددا كبيراً من الدراسات. [م] 
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السيرة «ان تضنم لنفسها هدفا اخلاقياء لكن لايمنم ان نسمع 
فيها من وقت لآخر؛ صوت يوق القدر ». 

عام ۱۹۸٤‏ خصص lıنيJ‏ مılلlii D.MADELENAT‏ 
للسيرة (۴0۴) دراسة هامة تضمنت سيرة عامة. هذا النوع 
الذي طال ما تعمرض للنقد لايزال حيا -كما يقول- منذ ألفي 
سنة بينما فنيت الفلسفات أو المذاهب الأدبية التى كانت 
تهاجمه. والمؤلف يقدم عرضا شاملا (بانوراما) لهذا النوع 
وليس معايير. فيبين تنوع هذا النوع الذي يعرفه على انه 
« مسرود مکتوب أو مشفوه ننشره الراوي ہخصوص حباة 
شخصية تاريخية (مركزا على فرادة الوجود الفردي 
واستمرارية الشخصية)» وبعد ان يحدد النوع بالنسبة 
للأنواع التي تجاورهء نقرأ فيه تاريخاً دقيقاً. والقسم الثاني 
الخصص للابيستيمولوجيا (دراسة الاصول المنطقية لمبادىء 
العلوم)» يعرض طبيعة العلاقة السيرية وصعوبات معرفة 
الانسان الآخرء والنمونج الذي يقدمه التاريخ واتحاد قهم 
« الداخل » بالشر جح لکن السسرة لانمکن ان تكون علما. انها 
عمل [ أدبي 0 فني|] و«الكتابة السيربية لھا قسودها 
ومعاييرها التي تذكرنا بمعايير المسرود الروائى؛ حول 
الزمن والمنظور أو الدراسة في حال تدخل العلوم الانسانية 
راخيراء يتفحص مادلينا وظائف السيرة وهى: الوظيفة 
الاخبارية. والوظيفة المعنوية (الاخلاقية) والدينية 
والإيديولوجية والنقدية والميتافيزيقية. ان السيرة تكتمل 
فى غموض الأسطورة كما هو الحال بالنسبة للاسكندر الاكبر 
أو نابليون بونابرت» وهنا لانجد انفسنا بعيدين عن لعبة 
السيرة التخيلية (شوب» بور خيس). 

السيرة الذاتية 

أن تنوع کتب فیلیب لوچون ۶1.1۴7٤0 N٤‏ السيرة 
الذاتية في فرنسا (كولانء .)۱۹۷١‏ انا هو آخر (سوي 
,))٠‏ حلف السيرة الذاتية (سوي» )٠١۷١١‏ فرضته 
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كواحد من افضل المختصبن في شعرية السيرة الذاتية. وهو 
ان لم يضاهي (بعد) من حيث الاتساع عمل جورج ميش 
!لudèةo GESCHICHTE DER AUTOBIOGRAPFIE‏ منشورات 
فرانكفورت. -۱۹٤١‏ ١١١١ء‏ ويقع ف ثمانية اجزاء؛ هذا 
بالاضافة إلى كتاب جورج ماي :6.N4۷‏ السيرة الذاتيةء 
فأانه (أي لوجون) قد قده بعض التعاريف والمفاهيم ذات 
الدلالة. فى حلف السيرة الذاتيةء يبين لوجون» أن هذا 
النوع یتجدد بکونه «حلفا» ۴۸٣1۴‏ أو «عقد قراءة» أكثر من 
ان تحدده «ألأشكال». ويبعرفقه بقوله أنه «مسرود نشري 
استرجاعي كتبه شخص حقيقي عن وجوده» خصوصا حينما 
يركز على حياته الفردية وعلى تاريخ شخصيته»ء في هذا 
المسرود يتماهى الراوي مع الشخصية الرئيسية والمؤلف» 
ويصبح لهما «هوية رسمية» واسم العلم هذاء هى اسم 
شخصس حقيقي (وماالاسه المستعار سوي «انشطار لاسىم »). 
وحلف السيرة الذاتية هو تأكيد هذه الهوية في النص,؛ 
محيلاء في نهاية الأمر» إلى اسمء المؤلف الموجود على 
الغلاف؛ الذي ينوي « تکریم توقىعه». وهذه مسالة حق لكنها 
لاتنفي مغالطات الحقيقة (الواقع)ء وشأنها شان السيرة» فان 
السيرة الذاتية هى نص «مرجعی » ا٤11 REFERN‏ يحيل إلى 
الواقم. لكنء بينما تبحث السيرة عن التشابه فان السيرة 
الذاتىة تنطلق من التماشل. 

في كتابها: ستاندال» كاتب سيرة ذاتية (بوف› 
۲ ) لاتتحدث بفاتریس دیدییه 8.0121۴۴8 عن « حلف » انما 
عن «فعل» 4٣1۴‏ السيرة الذاتية «وهو فعل يطلب من 
القارىء ان يكفله». وهى تشير من ناحية أخرى إلى ان هذا 
النوع لس (( مسر ود ماضي الحساة » و« لاشيء يمنثع المرء من 
الحديث عن حباته بوما بعد يوم ». هذه المؤلفة كانت قد ميزت 
في دراستها عن اليوميات الخاصة (بوف» )۱۹۷١‏ ببن 
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السيرة الذاتية وين البومبات(') > وألان تلاحظ ان حباة 
هنري وربلار عند ستاندال» هي أيضاً عبارة عن بوميات» 
وان «النوميات دمكن ان تكون استرجاعبة». وكذلك فان 
السبرة ة الذاتية المكتوبة على د شکل |« ماذا فعلت؟ »| واللوحة 
'الذاتية المرسومة التي د تقول (« من انا؟ »)() يمكن ان يختلطا 
ببعضهما بعضاً كما يمكن للترتيب المنطقي والترتيب 
الزمني أن ينقلبا . والتمييز بين اليوميات وبين السيرة 
الذاتية هو نمنیل « شکلي » : 

« ان التأريخ هو الذي يسمح بالحديیث عن «اليومبات »؛ 
و اذا کان مونتيني N0 N1۸16 ×٤‏ قد سجل تاريخ كل يوم في 
أعلى الصفحةء قلا شىء يمنعنا من اعتبار كتابه دراسات 
يمثابة يوميات». إن مايمكنه استنكار بعض الضعف فى 
معابير لوجون هو أن الرسالة من شانها أيضاً أقامة 
التماتل بين الموٴّلف والراوي والشخصية؛ وأن الرسالة 
تخضعم أيضا للحلف. ومن هنا يسمح النقد الأدبي بتصحيح 
النظرية أو حتى ببنائها إذ ليس هناك شعرية صالحة بدون 
معرقة حمنمية لبعض المۇلىقين» أي بدون نقد آدبي» من جانب 
آخر» فیلیب لوجون يدر س ليريس 1۸15٤؛‏ وسار تر. 

لاأدري اذا كانت الكتابة النسائية أكشر حميمية [وقرباً] 
من السيرة الذاتية. لكن بياتريس ديدييه التي خصصت لها 
دراسة هي (الكتابة- المراةء بوف )۱۹۸١‏ حيث بحثت عن 


() نشير إلى ان الزمن الثابت لمؤلفه كلود مورياك (ظهر منه ١‏ 
أجزاء حتى عام )۱۹۸١‏ هو عبارة عن يوميات وتأمل في اليوميات في 
نفس الوقت» وهو حوليات مع دمارها واعادة انشائها (لأن المؤلف يصف 
الايام المتباعدة في الزمن): أنظر مورياك وأولاده؛ منشورات غراسي 
1ص ۱٤1-٤1.‏ . 

)١(‏ ميّزها ميشيل بوجور في «السيرة ة الذاتية واللوحة الذاتية» 
مجلة بويتيك؛ تشرين الثاني ۷, انظر أيضاً ب ديدييه «اللوحة 
الذاتية واليوميات الشخصية » مجلة C0۸ PSECR!18‏ مدد 1۹۸۳/۰. 


۲۷1 


شوابتها فى الأشكال والموضوعات. ففيها تمهيد ذظري يسبق 
الد راسات الشاملة المتخصصة» حيث على موضوعات مثل 
« لانهائية الرغيبهة» و«الرغيبة الصامتة »» (کما فی أمسرة 
کلیف C18۷٤‏ والايروس الرومانتيكي (جورج صاند*): 
والصرخة (كوليت» ثيرجينيا وولف م.ج ديوري +00۸۸ 
وك .ربن K.۸41٤‏ ومارغريت دورا R458Sا):‏ هل للكتابة 
التنسائية خصوصبة معينة؟ و ماهي سماتها المشتركة؟ ان 
الشرط النسائي يؤدي ولا الى الشعور بالتعدي (ازاء 
الجتمع الذكوري) اذا فهو :يودي إلى الإستباء. والعمل الذي 
غالبا ماىكون على شكل سيرة ذاتيةء يؤدي إلى التأكيد على 
الفاعل» الأنا بصيغة المؤنث: الشعر الغفنائيء > الرسائل» 
اليوميات. الروايات؛ ورواية الترسل. لكن هناك بعض 
الموضوعات التي يمكن معالجتها مثل «الجد والحرب والقوة » 
بينما هناك محاولات تخيلية وشعرية وعجائبية وقوطيهة 
والروأية البوليسيةء تستهوي النساء. ان الأدب النسائي 
غالبا مابعيد تکكوين عالم الطفولة والأم الذي تحقق فيه 
المتعة والخبال اللواطي؛: ٠‏ «اليطلة غالبا مابكون لها شقيقة؛ 
أو امرأة حميمية تبوح لها بكل شيء أر صديقة كما هو الأمر 
عشل کولیت أو جور صلاند*. . في المقابلء فاننا نفاحىء 
«بامحاء الرجل» أو بوجود «الرجل- الموضوع» عند كوليت 
أيضاً مكثلا: الكتابة النسائة «تعبد النظر في مفهوم 
الشخصية». حتى أن الأسلوب يكون أكثر حرية وأكثر 
«شفوبة» وأكثر بطئاً وأكثر حساسية إزاء الزمن الصافي 
ونكون الحسد حاضرا في النص: « إذا بدت الكتابة النسائية 
و کانها جديدة وثورية فذلك لأنها كتابة للجسد النسوي قامت 
بها المرأة نفسها » (خصوصاً حينما يتعلق الأمر بالسحاقيات). 
إذا الكتابة النسائية هي «كتابة الداخل». لكن بياتريس 


(x)‏ صان (جورج): ساد 3 اذب فرئنسية (A۷1 -1۸.٤(‏ مؤلفاتها 
عديدة ذات اتجاه عاطفي واجتماعي ور يلش ]م[ 
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دیدییه تشیر أيضاً إلى أن غالبية هذه الصفات توجد عند 
الرجل نضا ٠‏ وشذة هي القضية العامة التي تطرحها 
الشعرية. وكل تأكيد شامل يمکن ان يكون موضع احتجاج من 
قبل التفاصيل. يبقى أن بعض المفاهيم الكبرى تسم 
نتکكوين وفهم وأدأارة مجموعة أديية جديدة: «غناء لبا 
شانتيين الناقب يدوي على قيثارة أورفيه». 

ثانيا- شعرية الشعر 

شعرية الشعرء أو نظرية الشعرء تطرح قضايا مختلفة 
عن تلك التي تطرحها شعرية النثر. لسنا هنا بصدد تأريخ 
معركة الشعر في القرن العشرين ولامذاهب الشعراءء إذم 
ووفاء منا لمنهجيتنا وللموضوع هذا الكتاب» سنعرض المناهي 
احديثة لتحليل الشعر. وهي المناهج التي تبدو لت 
مستنبطة من الشعرية البنيوية. وسؤالنا بالتالي ليس عما 
هو رأينا في شعر القرن العشرين؛ ولابتعريف السريالية أو 
الشعر الخالص. بل هى معرفة عما اذا كان تحلبل المسرودات 
منذ ۱۹۲١‏ يتشابه مع تحليل القصيدة؛ وهل نملك 
اليوم مفاهيم وادوات؛ ريما اخترعها الشعراء انفسهم ولا 
واعمتمدها النقادء تسمح لنا بالمضي لافي فهم الشعراء 
القدماء فحسب بل المحدثين منهم؛ هذا اذا کان الشف مکانا 
يصلح لتفجير الثوٰرات أكشر من الرواية. 

ٿ. س. اليوت 

يعتبر إليوت, بالاضافة إلى كونه شاعرا عظيماء احد 
أكثر النقاد الذين عملوا من اجل تحديد نقد جديد في هذا 
العصر. وعلى الرغم منه» يرتبط اسمه بمدرسة النقد 
الحديد الذي نمتله أيضاً کل من ریتشاردر (مبادیء الدقد 
الأدبي؛ ¢( EMPSON jùawaanılg‏ (سبعة ذماذج من 
الفموض» ١١٠)ء‏ بالاضافة إلى نقاد الرواية الذين سبق 
وتحدننا عنهم. لقد ساهم إلبوت في البلدان الناطقة 
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بالانكليزيه -كما ساهم فاليري في فرنسا- بتجديد مفهوم 
النقد الشعري من خلال ب يعض الكتب القيمة والدسيطة 
والعميقة هي: الغابة المقدسة .)۱۹۲٠(‏ استخدام الشعر. 
أاستخدام النثر» .)۱۹١١(‏ الشمعر والدراما. حول 
الشمر» والشعراء .)۱۹٥۷(‏ درأسات مختارة ١۲۲‏ 
الطبعة الثالثنة مزيدة ١١۱۹ء‏ ترجمت إلى الفرنسية عام 
۰, منشورات سوي. کل کتاب منھا يتکون من مقالات 
نطرية ودراسايت خاصة حول الشعراء. فى اأاحدى مقالاته 
الاولى «التقالسد والعبقرية الفردية». دطور اليوت 
الاطروحة القائلة بانه لايمكن تقييم (تثمين) الفنان ¿ الا في 
علاقته بمجموع سابقيه»ء لان الترتيب الحالي يتغير بمجمله 
عن طريق ادخال عمل جديد فعلا وبالتالي ينبغي اعادة 

تقييم لجمل منظومة علاقات ونسب» وقيم العمل قياسا 
بامجم ر فكل شاعر بعدل التقاليد وعليه ان بكون واعياً 
لذلك أما القارىء فلا يهتم بالشاعر إنما بالشعر لان الإنفعال 
موجود في القصيدة وليس في تاريخ الشاعر. «ان وظيفة 
الشعر» كما يقول في مقالة يعود تاريخها إلى عام ۱۹۲۲ 
واعيد نشرها فى دراسايت مختارةء تؤّكد ان أدب قارة 
معبنه أو بلد معین یشکل « كلا عضوياً» وانه» حتی في نوع 
تان كالنقد ٠‏ ينبغي البحث عن مؤلفات للاحتفاظ بها وعن 
مناهج للعمل يموجبها . هناك قسم كبير من الابذاع الاأدبي 
موجود في داخل الفنان الناقدء بعد ذلك يمكن للفنان ممارسة 
نشاطه النقدي على زملائه()ء اما بالنسبة للناقد المحترف 
فان أداتيه الرئيسيتين -كما يقول إليوت على اعقاب ريمي 
دkg#gرjana REMY DE GOURMON‏ هما: «المقارنة» 
« والتحليل». وقد يكمن الخطر فى توجه القراء الى قراأءة 
«مايتعلق بالاعمال» عوضا عن قراءة الاعمال نفسها. فى 


» بهذاء فهو يمارس مايسميه اليوت «نقد المشغل أو المحترف‎ )١( 
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کتابه: اسستخدام الشعر واستخدام النقد يعود اليوت 
الى الفكرة القائلة بانه من المرغوب فيه أن يعود الناقل 
بشکل دوري» إلى «أعأدة تنظیم» الأدب السابق. 

وفي محاضرة ألقاها اليوت عام ٠۹١١‏ حول «حدود 
النقد » والتي يتضمنها كتابه : حول الشعر والشعراء ترأه 
رسىم الحدود التي انطلاقا منها لايعود النقد أدبيا و لانانود 
الناقد ناقداء وهو بهذا يظل محافظاً على ماكان قد طرحه في 
مقالة له تعود الى عام ۱۹۲۲. کل جيل يعيد اعتبار الشعر 
تبعا لمنظور مختلف لان معارفه قد اغمتنت ولان المؤثرات 
على هذا الجيل الجديد قد ازدادت. والأمر ذاته ينطبق على 
العلوم الإجتماعية واللسانيات التي تفعل فعلها في النقد. 
وبشیر إلیوت الى ان عددا كبيرا من النقادء هم في تفس 
الوقت اساتذة -يتوجهون إلى جمهور امل من جمهور نقاأد 
القرن التاسع عشر؛ ربما لان الذقد لم يعد يعرف وجهته... 
على أية حال فقد كان الشعر افضل موضوع للدراسة لان 
الشكل فيه على مايبدو يطغى على كل شىء أخر' قد يصح 
القول اأكثر اذا قلنا با ن الشعر هو الذي يقرينا اكکثر من 
«التجربة الحمالىة المحضة». عندهايحدد البوت أشكال النقد 
التى يرفضها وهي: السحث عن المصادر (التي اتأاحتها 
روانات FINEGAN WAKE, *zدıرلJasl KUBLA KHAN Jûa‏ 
لجيمس جويس) لانه نقد يخلط ببن الشرح والفهم. فالأول 
يهييء ء للتانيء لان أبة معلومة من شأتها المساعدة» إنما ينيغي 
اعتبار القصيدة بمثاية حدث جدید تکمن غايیته في ذاته 
ولایمکن تفسیره بشكل کامل عن طريق «ما حدث مسبقا». 
كما يبدو اليوت مترددا ازاء بعض أنواع النقد الفنى الذي 
يطلق عليه اسم «عصارة الليمون». الحقيقةء انه مامن شرح 


(٭) کولریدج (صامویل تایلر)' شاعر اتجلیزي (۱۷۷۲- )۱۸۲٤‏ کان 
من مبشري الرومانتيكية [م]. 


V0 


بمكنه تغطية مجمل المعنى»ء وهذا ينطبق على وصف مصدر 
النص مثلما ينطبق على غيرهء وماياخذه اليوت على النقد 
العلمي هو «انه يقوح بتفكيك الآلة» تاركا لذا مهمة اعادة 
تركيبها؛ ومع ذلك فهو يعترف بانه لايمكن اهمال أية تقنية 
في عصرنا هذاء عصر الشكوك. وعند نتهابة حباثه» اراد من 
النقد ان يمنح الفهم كما يمنح المتعة -تلك التي قال بها بارت 
فيما بعد-: أن فهم القصيدة هو الاستمتاع بها لاسباب 
صحيحة» أما الاستمتاع بها دون فهم مراميها فقد يعادل عدم 
قراءتنا فيها لأى اسقاط لفكرنا. ولانجاز هذه المهمةء لاينبغى 
على الناقد ان يكون تقنيا فقط, إنما انسانا كاملاء (وهنا 
يلتقي مع سبتزر) واخيراء عليه ان يعرف أيضاً كيف يترك 
القارىء وحبيدا أزاء القصبدة. اذا ٠‏ ابد من البقاء على 
منتصف المسافة مع العلموية* SC18N115M٤‏ والانطباعية 
التي كانت تهيمن على الساحة عام ١۹۲.‏ وشي عام ۱۹٥٩1‏ 
خلص إليوت إلى القول بأن التهديد كان ياتى من جانب 
العلموية. ولاستكمال هذه الدراسةء ينبغي اظهار الفن الذي 
عالج به الیوت قیرجیل* ۷1۸61]۴٤‏ أو میلتون وبایرون أو 
غوتهء ومارلgڪٰ* MARLOWE‏ و دانتي؛ ٠‏ والقصائد المستافيزبقية 
الانجليزية )۱۹۲١(‏ أو قصائد بودلير )۱١۹١١(‏ أو حتى 
« موسىقا الشعر » .(4٤(‏ وهذا الشعر الذي کان مستوحی 
من محادتات عصره» لم ير فيه اليوت مجرد لحن وانسجام» 
حيث يشير إلى أنه قد ينطوى على التنافر» وان القصيدة 


(#) العلموية: مذهب يقرر الاعتراف بالعلم من حيث قدرته على 
الذهاب إلى المسائل القصوى الدائرة على المعرفة البشرية. [م] عن 
المنهل. 

(#) قير جيل: شاعر لاتيني ٠١ -۷١(‏ ق.م). (سبقت الاشارة إليه) 

)*( مارلو (کریستوفر): شاعر درامی انجلیزیي )٠١۹۲۳ -۱٥٦۹٤(‏ 
مؤلف قصة الدكتور فاوست المأساوية. [م]. 
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تتضمن تنوعات كيببرة من الشدة: : وقي كل الاحوال ينبغي 
اعتبار القصندة كلا واحدا. وهكذا ٠‏ ظل إليوت أسير قيود 
الشاعر الناقد. 
ويليام امبسون: 
عرف الاستاذ والشاعر الانكليسزي ويليام أميسون 
W.EMPSON‏ )و sl‏ عام 1.71( بفضل كتابه: سبعة أنماط من 
ألفموض» نتسر لأول مره ٠ء‏ ثم نقح واعيد طبعه عام 
۷؛ء ولم يترجم إلى الفرنسيةء وهي دراسة يمكن تقريبها 
من نظربة جاكويبسون (انظطر الفصل الأول من هذا الكتاب) 
مع انه لم يكن هناك معرفة بينهما . وهي نظرية ن تقول بان 
الشعر بتميز يمبداً الغفموض 41816111۴. وكتاب سيعة 
أتماط من الفموض» يساهم, > فعلاء > فی تحدید مایعنیه 
الغمویض باکير فدذدر من الدقة. « و الغامض » هو کل مقطوعة 
كلامية تثير ردود فعل مختلفة عن بعضهاء وينشا غموض 
النمط الأول حينما يكون للكلمة أو البنية القواعديةء اثر 
معنوي على عدة توي ت حيث تقوم الق رثات عى ر 
نقاط تشابه»ء كما تقوم التضادات على عدة نقاط اختلاف كما 
دنشا الغموض عن الأآثار الإيقاعية والسخرية الدرامية. اما 
النمط الثاني فيتعلق بالدلالات -سواء كانت واحدة أو اکشر- 
التي تنضاف الى د تلك التي أرادها الموؤّلف» حسث بمكن 
للكاتب استخدام عدة استعارات في نفس الوقت, والنمط 
الثالت يتضمن الحالة التیى عبر عنqا‏ lıإٺj SIGNIFIANT‏ 
فی نفس الوقت كما هو شأن المجاز ۸11٤60١۴٤‏ على سبيل 
المشال» وفي النمط الرابع تتعاضد الدلالات للتعبير عن حالة 
المؤلف النفسيةء والخامس يكتنفه تشوش كبيرء ويظهر 
حبنما بكتشف المؤّلف» اثناء الكتابة: مالم يكن ينوي قوله 
في البدابة. اما النمط السادس یدعس « بالمتناقض » الذي 
ينبغي على المؤلف أن يجد تفسيرا له. وشعر القرن التاسع 
مشر يعطي امثلة عدبدة حول هذا النمطء في النمط السابع 


VY 


عبر تناقض المعنى عن !نقسام في داخل المؤلف. اذا يقوم 
منهج امبسون» الحديد حدا في عصره» على «تحليل الكلمات » 
فقط, ويشرك المنطق وعلم المعاني وفلسفة اللغة (التي كانت 
مهيمنة في انجلترا آنذاك). من نأاحية أخرى يساهم هذا 
منهج في فهم افضل للشعر الحديث يث (مع أن امثلته قد أاخذت 
من شکسبير والشعراء الكلاسيكيبين)ء لانه يؤكد تعقيد 
وتنافر المعنى بما شو غنى (موارد) وبهذا يمكن تجاوزن 
الصراعات القائمة بين وجهتى النظر العلمية والجمالية. 
اخيراً نشير إلى ان امبسون هو مؤلف كتابي: عدة أوجه 


للقصبيدة الرعويه )٠۹٥١(‏ وبنية الكلمات المعقدة 


ly 


(۹۱). 
بنية اللغة الشعرية بحسب چان کوھن 


فی عام ۱۹٩٩‏ نشر جان كوهين دراسة» سماهاء بشي 
من المبالفة: بنية اللغة الشعرية» حيث تحدد مئل 
سسطور ها الأولى الشعرية على انها «علم موضوعه الشعر» 
ويفنرح « تحلبل أشكال اللفة الشعرية»ء اذا هذا الكتاب 
يميز في القصيدة مستويين هما: «المستوى الصوتي -۲۸10 
NIQUE‏ « و«المستوى الدلالي ». و حينما مستحدم الشعر هد سن 
اللستوبينن أيضاً فانه يدعى (أي الشعر) بالشعر الصوتي 
الدلالي أو الكامل. والقصيدة النثرية اتستخدم سسوی 
الصفات الدلالية؛ ومع ذلك فالمؤلف (أي جان كوهين) يقف 
عند حدود الشعر الفرنسي ويقترح منهجا يريده علميا لانه 
«ديقوم على ملاحظة الوقائم». فما هي الصفات الموجوة في 
الشعر والغائبة في النثر. هاهنا يعيد كوهين ادخال الفكرة 
المركزية لأسلوب النصف الأول من القرن العشرين. «بما ان 
النثر هو اللغة الشائعةء فيمكننا اخذه كمعيار واعتبار 
القصبدة بمثابة انزياح E CART‏ القاس اليه». ومع هذا 
فكوهين يعترف بان بعض الانزياحات تكون جمالية وبعضها 
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يتحقق من افتراضاته ومن هنا استنتاجه القائل بان 
«الشعر يصبح شعريا شيئا فشيئا بمقدار مايتقدم فى غمار 
تارىخه ». ٤‏ 
NORITE‏ و لقوافي) والمستوى الدلالي (الاشكال (FIGURES‏ 
امستويين إلى مستويبين أخرين: « جوهر الضمون وهو 
الدلاله» والشکل وهو الأسلوب ». 


وينقسم المستوی الصوتی إلى مظهر صائت 50×0۴ 
ومظهر معجمي- قواعدي. ويشير كوهين -كما أشار 
جينيت- إلى أهمية الأشکال ۴10۸۴8 بما هي عموامل 
OPERATE 5‏ دلالية». اذا فالدراسة تنصب على هذه 
المستويات المختلفة ابتداء من المستوى الصوتي ونظم الشعر 
.ERSIFICA ۰۰۸‏ فبيت الشعر يعود دائماً إلى نفسه 
باعتباره يملك تفس القياس ونفس الاإصوات 00١5‏ لكنه 
يتميز» بشكل خاص,. بميزة «التقطيع »» والوقفة البحورية 
الشعرية ۴اQ] MER‏ أهم من الوقفة الدلالية. واذا شئنا 
الالتزام بالبیت ۷8۸۶ (احترامه) ينبغي علينا تحمطيم 
التركيب والمعنى. وهذا التباعد بين الوزن الشعری M87٤‏ 
وبين المعنى يزداد بمقدار مانقترب من الشعر الحديث. 
ولدراسة الشعر وظيفة سلبية تقف حجر عثرة امام فهم 
المعنى. لذا يجب ان يكون الالقاء غير معبر» وعلى الصوت 
يكتفي بنقل المعلومة [..] إنما عليه ان ينقل شيثا أخر 
دحختلف تما الاختلاف؛ هي الشعر. 

ولنفس الاسياب فان الشعر أقل «تحوبهة» من النشر؛› 
وهو أيضاًء تعبير نير مهادي عن عالم عادي لأنه يلجأ إلى 
الأشكال البلاغية كالاستعارة التي فدها مدلول أول يعمل 
كدال على مدلول ثان: العبث الشعرى ليس» قرارا قبليا. انه 
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أالذدر ب الذي لانمكن للشاعر ألا سلوکه اذا ماأراد ان تقول 
اللفة ما لاتقو تقوله أبداأً بشكل طبيعي ». وهكذا بجد المدلول 
الشعري نفسه وهو يصعد «العالم المفهومي» للنثرء والفرق 
بين هاتين الصيغتين الكبيرتين للتعبير لايرتبط بالاشياء أو 
بالموضوع المدروس؛» إنما هو فرق لغوي أولاً لان الشعر 
« یتمیز بسلبیيته NE6۸11۷11۴‏ » على اعتبار أن كل طريقة 
« أو شكل» من الطرائق التي تکون اللغفة الشعرية في 
خصوصيتهاء؛ هي شكل مختلف وفقا للمستويات؛ في اعتدائه 
على مدونة C00٤‏ اللغة العادية. لقد وجدت اللفة مدونة 
« عاطفية أو مؤثرة » تسددعی « جوايا اتفعاليا» مرورا 
بالمرحلة السلبية, أو انها (اللغة) ترفض التعبير الفكري 
للنثر« عن طريق استبدال الدلالة اإقlqlغشغرة DENOTAT1ION‏ 
بالدلالة الايحائية ل١0NN01۸A110-.‏ من الواضح» أنه مهما 
بلغت أهمية ووضوح كتاب جان كوهينء فان مفهوم 
« ا لانزياح » الذي هو عماد منتظومته) سیر أنتقادات حادة 
منها انتقادات جیرار جینیت في کتابه (أشکال) ۲ 
شعرية غريماس 
بالتاكىد ان غرىماس G۸ E€]N4۸5‏ ھر (علامي) قبل کل 
شي ءَ . ومع ذلك فنحن مضطرون لاعتبار «نظريته في 
الخطاب الشعريى » االمنشورة على صسدد ر کتابه دراسات في 
العلامية الشعرية (لاروس» »)۱۹۷١‏ وهو مايشكل صعوبة 
في التمييز (الحكم) بين المنهجينء حتى ان بعضهم ذهب إلى 
حد الحديث عن شعرية وبلاغة و(علامية) على حد سواء. 
بالنسسة أغريماس» يتميز «الموضوع الشعري» «بتلك العلاقة 
المتبادلة بين مستوى التعبير وبين مستوى المضمون ». وعلى 
مين ستويين يشر خطاب مزدوج (كان كوهبن يقول ذلك 
يضبا). العلامية الشعرية تقيم «تصنيفا من الروابنط 
الال الممكنة» ننن هدس المستوين. والعلامة الشعرية هي 
علامه (( دة ) تفومح القراءة العلامنة ببنائُها علی شکل 
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موضقو ع واللدال يمثل فيها المستوى العروضي للخطاب. اها 
الدال فيمشّل مستواه التركيبي SYNTAXIQUE‏ الاان هذين 
المستويين لايلتقيان بالضرورة. اذ يمكن للجملة ان تتجاوز 
المقطم STROPHE‏ أو تكون اقصر من بيت الشعر. ممع ذلك 
يبعود غريماس ألى فرضيؤة |JختشJ&l [SOMORPH1ISME‏ 
التعلقة بالتعبير EKPRE SON‏ وبا )مضون: وھنا لايعو 
الأمر متعلقاً بميشابهة العباأرة مع العبارة في كل مقطوعة من 
الناحية الصوتية والدلالية للخطاب الشعري انما البحث عا 
اذا كان هنالك انتظامات aii REGULARITE‏ تنتج في الخطايبين 
المتوازيين «الفونيمي » والدلالي على صعيد «البنى 
العميقة »: فعلى صعيد التعبير يقو الخطاب الشعري باعطاء 
قدمة للتكرار الإيقاعي (الرنان) « لان اللفة مصتنوعة من 
ضجة «اأاصوأات » سواء كانت منسجمة ام متنافرة؛ اما على 
صعدد المضمون فبتمسر الخطاب الشعري « نکشافته » 8 
« بعدد العلاقات التي يقتضيها بناء الموضوع الشعري (. 
القصبيدة الوأحدة يمکننا قراءة عدة مستودأات للمعتي. # 
ا عدة 8 مسرودات ت متناضدة (كما هو الحال عند 
«للملفوظ المسبى ملفوظية» ولهذه الرتبة الفرعية من 
الشعر؛ والتي تعتبر نفسها موضوعا. اخيراء الموضوع 
الشعري « له ماسیرره» في «الروابط الدالة بين مستويي 
اللغة». وهو تبرير جزئي وقد لايصير شموليا في «صرخة 
الاعمأق ». 
اللسانبات والشعرية: 


في كتابهما الذي يحمل هذا العنوان (منشورات 
لاروس» ۱۹۷۳)ء یقدم دانییل دو 0.0۴1۸8 وجاك فیلیولیه 
[.۴LL0L 1‏ مرضا شاملا مفيدا لمنهجية علمية تتعلق 
بالتحلیل الشعسری. سد سعدا الى شعر دف «إلواأاقعة 
الشعرية» التي تتميز على الصعيد النظري بعملها الغائي 
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AUTO TELIQUE mili‏ ( آي الذي بعتبر تفسه غأابة يبحد 
ذاتها) دون رد (ارجاع) الدال الى المدلول أو المدلول إلى 
الدال؛ «أعلى الصعيد العملى» وعن طريق وضع الرسالة 
الشعرية في وضع سيميولوجي ضمن عملية الاتصال. تتحد 
الخصائص الداخلية للخاصبة الشعرية POETICITE‏ 
« بالخصائص الخار حسة» الراأاهنة. دعل ان يفده المؤلفان 
متنجزات الإبحاث اللساتية لاإاسيما ابحاث جاكويسون› 
يقترحان منهجين أو طريقتين لوصف الشعر. والمؤلفان 
بقوداننا إلى تحليل بستخدم المستويات (التركيبية والدلالية 
والإيقاعية والعروضية)ء على اعتبار ان هناك «زمن ثان » 
سس يفقوم يتحديد «السمات الحوهربة» لتشارك شدذه 
المستوبات: آي٬‏ في شهانة المطاف: مود حع الروأبط « التي 
تقمها الدلالة الإيحائية مع الدلالة المياشرة 4 وهو هم رز ء 
قى تلك الدر اسة (الكتاب). 


نشير أولاً إلى ان العلاقات القائمة بين المدلول والدال. 

بعد ان لهرت شفوي وتجسدت فى الموسيقا الصوتية > تطهر 
في العصر الحديث على الصعيد الكتابي والمرئي والشفوي 
وان الشعر يكون مرئيا وموسيقيا في نفس الوقت. بعد ذلك 
نحدد معالم النص فوق الصفحة: بياضات, انقطاعات: هناك 
تھaıڙ‏ « SPATIALISA11ON‏ للموضوع الشعري الذي کون 
على شکل رمز لفكرة* E06۸۴ AMNN٤‏ (یخطر ہبالنا هنا 
مؤلف سیجالان ×8اSE6A‏ لایذکره دولا فی كتابه. لهذا 
نحیلکم إلى كتاب هنري بوییه 1.8001111٤‏ قیکتور 
سیجالان» اعادت نشوره دار میرکیردو فرانس عام :)۱۹۸٩‏ 
فرق ينن التلقي› > المرئي أو الشفوي اللقصيدة فالتلقي 
الشعري يتم عن طريق انتخاب العناصر (المميزة) ۲1-٥‏ ٩٤غ۴‏ 


(«) يقصد بذاك ان ن احرف الكتابي يرتبط بفكرة او بمفهوم ا 
بشجليهما القديمين. 
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NENT‏ للرسالة والد مج آي «جمع الوحدات المدروسة يبشكل 
منفصل ثم دمجت مع بعضها بعضا فيما بعد». أخىرا ٠‏ تملك 
القار ىء «قالبا MARG‏ بنیویا» یدمج مجموع مکونات 
القصيدة » و«نموذج دمج وأختيار للوحات الملائمة أو المميزة 
فى مجموعات تنتمي دام الى رتبة اعلى » وبفضل هذا 
النموذج يمكن السيطرة على كتلة المعلومات التي قد تفرق 
القارى لو تركت وشانها. والمواضع التي تتقاطع فيها 
مختلف المستويات هي بلا شك المواضع المفضلة لتنضيد البنى 
فوق بعضهاء ويكمن غنى هذه التحليلات) الفنية بالتاكيد 
والتي تسعى إلى تمييز اللغة على اllلغة METALANGAGE‏ 
وكذلك اللغة- الموضوع بمعنى الحديث عن الشعر بشكل 
شعري» يكمن وضعه في موازاة تحليلات تلميذ أخر 
لجاكوبسون هو الألسني والشعري نيقولا رqıêı N.RUWEÊET‏ 
في كتابه: «اللغة والموسيقا والشعرء سسوي» 4۲ . 

شعرية ريفاتير 

کنا قد اشرنا الی ان ریغاتیر ۸1٣۴۲۴۸1٤6۸6٤‏ قد هجر 
الأسلوبية الكلاسيكية (اطروحته التي لم يعاد طبعها حول 
اسلوب غوبينو (GOBINEEAU‏ أو البثيوية الى مصطل 
(العلامية) في كتابيه: علامية الشعر (۱۹۷۸ء الترجمة 
الفرئنسية صدرت عام ۲۳) وانتاج النص (1۹۷۹. 
الحقىقة» أن الشعرية ترتنط بالنظربة العامة للعلامات؛ والا 
بقيت وضعاً سكونياء في الوقكت الذي يتعلق فيه الأمر 
«باظهار دبتاميكية توليد المعنى في الشعر». 

أن وحدة المعنى الخاص بالشعر هي القصة المعتبرة ككل 
وأاحد. والاأمتلة التي بسوقها المؤّٗلف قي علامنة الشعر 
أخذها عن كتاب فرنسبن ينتمون إلى القرننن التاسمع عشر 
والعشرين» وانطلاقا من مقولة ان «القصيدة تقو ل لتنا شنا 
وتعني شين اخر» يبقترح المؤلف شرح هذا الاختلآإاف 
«بالطريقة قة التي يولد فيها التنص معناه». وهو لايبعتبر «ألا 
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الوقائع التي في متئاول القارىء». أن «الانحراف الدلالي » 
ينجم عن طرىق «الإنتقال DEP_LA)CEMGNT‏ » و« الانحراف » 
DIS TORSION‏ والابدآع. وعندها بمكننا الشك بالتمتيل 
الاد بي للواقع أو مايسمى محاكاة. والدلالة (التدليل) SIOGNI-‏ 
FIANCE‏ « هي اللوحة الشكلية والدلالية التي تتضمن كافة 

يشر ات الإنحراف»؛ « والمعنى » شو المعلومة « على الصعيد 
اکا وک رى كل من دولا وفيليوليه»ء فان القصيدة 
تنتج عن تحول القالب 1۸1۸1٣۴٤‏ وهو جملة افتراضية 
حرفية ذات حدود دنيا قد تتكون أحبانا من كلمة واحدة ف 
من تورية أوسع تكون معقدة وغير حرفية. ويتمتع القالب 
MATRICE‏ يت شىق أو لي أف « نمود ج » تتجحسد فما بعد 
«بمتغيرات» متتالية. ويسلك النص طريقا غير مباشر لكي 
يمر عبر كافة مراحل «المحاكاة». ومن تمثيل إلى تمثيل لكى 
ياأتي على كافة المتغيرات الممكنة للقالب». بعد ذلك يقوم 
رىفاتىر سد ر استة انتاج العلامة: « تبح ألكلمة 0 مجموعة 
الكلمات شعرية حينما تحيل إلى ملفوظ کلامي موجود 
مسبقا» شح «انتاجح الخص » عر طر یق التوسم والتبديل 
(التحويل) (كما هو في هذا البيت لبودلير «عندي من 
التحقيرية للذکری؛ وموضوع الموت فى الحياة» يغير مجمل 
القصيدة). بعد ذلك تستعير دراسة ريفاتير من برس 
OE PEIRCE‏ «المؤول»: العلامة تحل محل شيءَ قياسا إلى 
الفكرة التي د تنتجها أو تغيرها |. .] وماتحل محله یسمی 
الموضوع «OBJET‏ وماتوصله يسمى المعنى NS١[٤؟‏ والفكرة 
التى تولدها هى المؤول »][N1£ERPRETAN"T‏ (بیرس). فی 
الشعر تطبق العبارة على العلامات التى تقود القارىء فى 
قرائته المقارنة أو البنيوية». كالعلامات المزدوجة (تسبق 
عتدها القصندة وتتوجهاء كما تحيل» فى نفس الوقت» إلى 
نص آخر) حیث نریى فوق الS125C1400£٤ ELD‏ عنوان 
سوناته 5S0NN٤1‏ من مجموع4ۂ CH11]M٤۸5‏ تسیل الى 
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A NHO£‏ 1"۷ * در ع احد الفرسان الجهولين (هو في الحقيقة 
الملك ريتشارد) هذا الشعار. 
« ا ن العنوان « بلعب دور المؤول الذي يخلق دلا 

القصيدة». أخيرا بمڪکن للمؤول ان کون «علامة نصبة»: 
«قطعة من نص استشهد به في قصيدة بهدف تفسيرها» 
الفصل الاخير من دراسة «العلامية التنصبة» يدرس مختلقف 

صيغ'التلقي التي د تتميز بها قراءة الشعر». وفيه تحلسل 
لنوع أدبي هو قصيدة النثر؛ الدعابة واللامعنى والغفموض 
الذي يميز هذا النوع. وفي کل مرة بتدخل التناص ]N1۴8-‏ 
.TEXTUALITE‏ القصددة هي دائماً تنويم على باعمث 011۴ ,M‏ 
و شی «تحوبل» لكلمة أو لجملة إلى نص أو تحوبل «النص 
الى مجموعة اكبر منه»؛ فینظر إلى شكلها على انه «التفاف 
أو دارة حول ماتعنيه». فتنحس بهذا «الانزياح» وکائه 
« لعية »؛ ال يفهم إلمضمون « كحالة أصلية للقصبدة قيل أن 
تکون التفافاً أي قل التحول». ق لجسب ماکان رىفاتیر 
يسدل من نظریات؛ فا ,ECART raji‏ الذي لم يقم 
بالفائه. يكون بين النص وبين المعيار التخيلى «المستقرى» 
أو حتى «المستيهم بشكل ارتجاعي » انطلاقاً من النص. 
والقصيدة اتحقق معيارا إنما «ينى أسلوبية». والقارىء 
ليس حرا في تفسيره» اذ ينبغي عليه العشور على «الأشكال 
والرموز المكرسة» من خلال تشوش فضاء النص» لكن 
غموض العلامات يقضي؛ في نفس الوقت» بان يقرأ بشكل 
داشري و هي قراءة دائماً متحددة؛ وهى مابنسمبه ريفاتیر 
«بالممارسة إلدالة المسماة ابالشعر »» قاصدا من هذا مسايرة 
الدرجحة (الموضة) انا فالناقد لايقوم يبدراسة «انتاج النص» 
عن طريق تتبع أصل العمل على المسودات -من الممكن ان 
بتحقق حقو مثشل هذا الا و شهدا ماسيعالجه النقد التكويني في 
الفصل التالي- لكن استقراءه من النظربةء؛ حبث تختلط 


(٭) إيڅانويه: عنوان رواية لوالتر سکوت (۱4۲۰) [م]. 
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مفاهيم ريفاتير المتغيرة والمتجددة حول العلامية وفلسفة 
اللغة الانجلو ساكسونية. والفهرس الموضوعاتي [لهذا 
الكتاب] يقدم فكرة تامة عن منظومة المفاهيم الناتجةء وعن 
غناها وجدتها [إبحيث نصل إلى ان] تحليل القصائ ينزع عن 
التجريد غموضه؛ فما الذي ذريده أكثر أو اقل من ذلك؟ 
الشعر الشفوي: 
ان التطور العجيب الذى تشهده الشعرية» وهذه 
المراجعة النظرية التي تكفلت بها في عصرنا هذاء قد ساهما 
في تطوير مجالها؛ لذا بقترح السید پول زيمتور 
P.M 1H0R‏ المختص بادب القرون الوسطى» فى كتابية 
(دراسة في الشعرية القروسطية» ١۱۹۷؛‏ واللسان 
والتص واللفزء )٠١۷١‏ (يقترح مقدمة إلى الشعر 
الشفوي (منشورات سوي» .)۱۹۸١‏ الحقيقة ان عصرناء 
بتأتثير الانشروىبولوجيين والانتولىجيين -ثم بتأثير الدرجة 
وکلود لیشی شتروس- قد اعاد اكتشاف كنوز الثقافة 
الشفويةء فالمؤرخون مشل فیلیب جوتار ۲۲1.70101۸۸2 (هذه 
الاصوات القادمة الينا من الماضي» هاشيت» ۱۹۸۳) قد 
أعطوا اعمالا تاريخية ومنهجية للتعامل مع البنية الشفوية 
(انظر ہشكل خاص, فصول كتابه المعقودة لتصانيف ومعالحة 
الوثيقة الشفوية) حيث ينبغي على مؤرخي الأدب() 
الاستفادة منهاء ولج إليها الختصون في ميان الشعرية؛ 
ويحاول زيمتور تأسيس مفاهيم واضحةء وهو لم يخترع 
مفهوم « الأدب الشفوي» لان العلامسات تكون قبه أكثر 
مایمكنها ان تكون كثافة و حتى «الشعر المفنى»» وهو يقدم 
كشفا تاريخياً وجغرافياًء ويدرس الأشكال والأنواع والصوت 


)١(‏ امثلة اخرى حول الانتقال من التاريخ الى الأدب نجدها عند 


المختصين بالاآداب اليوناتية واللاتينية مثل عند جاكلين روميلي وفي 
المرثاة الجنسية الروماتية؛ لپول قاين .۷٤۲ ۸×٤‏ 
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والجسد والمفسر والمستمع» والذاكرة وطقوس الفعل. وتصبح 
نطرية الأدب توليفية ومع ذلك تظل تشييدية تقترب من 
حل ول الاتثروولوجبا ٠‏ وأحياناً تضسطر الى الابتعاد عن 
الصرامة المنهجية؛ لضرورات التحقيق, لكنها تعود نظرية 
مفتنية بالمصادرء إلى الاصول عن طريق تيار هوائي نقي 
اصله انحلو ساکسوني لان الانجليز هم الذين تركوا كل 
الذوأفذ مفتوحة. 

٣‏ شعریاه القراءة: 

قلنا في الفصل الذي خصصناه لسوسیيولوجیيا الاأداب 
بان نظرية التلقي تنشا عن السوسيولوجيا والشعرية في 

نفس الوقت» وهنا نريد معالحة التوجه الثاني في ها 
الدرأسة؛ ليس تغفير النص عن طريق قرائ لکن 
مایستدعی؛ قي النص نفسه؛ صيغة استقبال ما؛ ومايتحكم 
بالشكل الذي يتلقى يدرك من خلاله فعل القراءة. (نظرية 
التاأثير الجمالي ٦,؛/؛,‏ الترجمة الفرئنسية؛ بروكسل» 
مارداغاء )۱۹۸٩‏ هو کتاب ایزر 13۴٤۸‏ ااستاد في حامعة 
کونستانس مثل جوس ۸41155[. كيف يؤثر الفن فينا؟ هذا 
هو السؤال الاساسى الذي ينقسم إلى أسئلة ثلاثة: «كنف 
يتم استقبال النصوص؟ وكيف تبدو البنى التي تتحكم لدى 
القارىء بتكوين النصوص؟ وماهي وظيفة النصوص في 
سياقها؟. كل نص يحمل رؤية حول العالمء بحيث يختار فيه 
أو يلغي بعض العناصر ضمن تكوينة جديدة تختلف عن 
تكوينة الواقم: الاختبار « يلغي الاحالة الى الواقم »ء أLa‏ 
اترك COMBINA1SON‏ فيعكس التحدبدات الدلالية 
للمعجم» ولتنتصسمن « حمالهة أالتائثبر » اللص یما هر 
سبرورة» حيیث نميز فيه مراحل» ويما هو جدل (ديالكتيك) 

سنن الشصس ف اسان القاريىء؛ بنشا أثناء القراءة: «العمل 
OEUVRE‏ هو تشكل النص في وعي القارىء؛ اذا لابند من 
معرفة «مايختلج في اعماق القارىء حينما يحرك أ لنصس 
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الخيالي من خلال قرأءته»» أي حيذما يساهم في «انتاج قصد 
النٽص». لکن من هو القاريء البذي بفترضه النص مسبقا؟ 
انه قاریء مستتر ٠‏ مسجل في العمل. وهذا يعني ان النص 
الأدبي يقدم دورا معيناً الى قرائه اللمحتملين› > القارىء يبني 
مختلف الاأفاق التي دقد مها النص فتجمعها ویصحح تمثله 
له مع د تقدمه في قراءتهء واخيرا يشكل واقعاً جديداً لدی 
جويس» أو في الرواية الحديثة» يعمل تكوين (انشاء) قوانين 
الآفق (المنظور)ء وربط الجمل مع بعضها بعضاء على اخضاع 
القاريء الى ضغط مستمر وإالى مراجعة العلاقات التي 
اقامها سابقا. فى هذا السياق فان مفهومى ألافق ووجهة 
النظر يكونان اساسيين. ۰ 

من هنا ولادة تفكير إجديد| للقراءة؛ يستند الى 
الفلسقةقة وعلم النفس واللسانيات وباخذ امثلته من رواية 
القرن التامن عشر والعشرين وهو مثال رائع على ارتباط 
امعارف سعضها عضا ٠‏ ومن هنا أيضاً ظواهردنة «فعل 
القراءة » التى تعالم عد دا کسىرا من المفاهيم (اخن نعضها عن 
رو ماjù R.INGARDEÊEN jiii.‏ فشي گ تابه 5045 
«(L, TERARISHE KUNSTIWERK 1960‏ وتفكىر حسول تلقي 
PERCEPTION‏ وفهه وتمتل النص» بظهر وقعه (وزنه) أحبانا؛ 
وكان الشعرية الفرئنسية تمثل جماعة المشاة بالنسية 
للدبابات وبخلاف |یرز؛ نری أامبرتو إيکو ۳.۴٣0‏ في LEC-‏ 
TOR IN FABULA‏ (14۷۹ء االترجمة الفرئنسية ظهرت عند 
غر اسه عام ۱4۸0( لايقترح دراسة «التاشر الجمالي » انما 
ظاهرة السردية N ARR۸ 4۸11۷1٣١۳۴‏ الNمعبر‏ عنتها شفینا 
باعتبارها مشروحهة من قبل قاریء متعاون أو مساهم؛ ولا 
قالقاریىء يساهح شي النص انه « باخ U‏ مئه مالا بقوله 
النص بل مايعد به بشكل ضمني. وبالتالى فهذه علامية 
للقراءة: «كل وصف لبنية النص عليه ان يكون في نفس 
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الوقت وصفا لحركات القراءة التي بفرضها». والندأء موحه 
للقارىء في أي مكان عليه ان يفسر ويملا البياض ويصعد 
التناقضات. وفي النهاية يقدم إيكو مثالين على القراءة 
الأولى قراءة لبداية رواية استهلاكية شائعة والأخرى لقصة 
قصيرة لأدولف ألياس 4.4]114S‏ وهما قراءتان تحددان 
«استراتجہات القراءة» تلك. 
الختاح: ينبغي ذکر کتاب میشیل شارل: دلاعة 
القراءة (سسوي؛ OW‏ أذ بيحث هر أيضاً عن هذه الاماکن 
فى النصوص. وتلك العقد والمواضع الاستراتيجية حيث 
ن لقا حرة وغير محددة وغير اأكيلة: «ان الأمر بتعلق 
بتقصي الكيفية التي بعرض فبها أو «بنظر» » بشکل صر یح 
أو ضمني الى القراءة أو القرا ءات التي نلجا إليها أو التى 
يمكننا القيام بها وكيف يتركنا أحرار! (يجعلنا احرا را) أو 
کف بضابقذنا. اذا الموضوع ليس موضوع القارىء» كما هو 
الأمر عند إايكوء إنما هو موضوع القراءة بما هي علاقة (كما 
هو االحال عند إيزر)» مضافاً إليها هم ربط الشعري 
بالبلاغي. إذا كان نقد الكتاب» لسوء الحظء لم يفلت من 
موضوع هذا ألكتاب, فاننا نذكر ان بسروست» فی تقدیماته 
لکت رÛwكjı RUSKIN‏ وبيغي CL1O ad PEGUY‏ ولارېو في؛ 
هذه الرذيلة غير المعاقبة. القراءة. کلهه کانوا قد 
مهدواً الطريق امام شعرية القرأءة. وإلى تعريف القراءة 
كبناء للكتاب وهو برنامج واسع في بداية الانجاز. وهكذا 
نتحدث الينا اختصاصيو الد ùe NARRKATOLOGUE‏ 
متلقی iلuرjد yİi NARRATAIRE‏ من بتجه المسرود اليه DES-‏ 
[NARE DU RECIT‏ امتورط فى عملية السرد 
NAR ۸۸‏ ونحن نتبنی كلمات بيفى القديمة الجديدة 
حينما يقول. «القراءة هي فعل مشترك» عملية مشتركة بين 
القارىء والمقروء» بين الصنيع (العمل) والقأرىء؛ وبين 
الكتاب والقارىء» وبين المؤلف والقارىء |..] وهكذا فهي 
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تعاون تام وتشارك حميمي» داخلي وفريد» انها مسؤولية 
محيرة. انها قدر رائع ومرعب قليلاء إلى حد ان اعمال 
عظيمةء وكثيرة من اعمال كبار الكتاب» ورجال عظماء جداء 
لايزال» بامكانهم تلقي الانجاز والاتمام والتتويج مناء من قرائتناء 
ياصديقي المسکین (کلیو. غالیمار» ۱۹۳۲ ص ۲۰ .)١١‏ 

متاقشة: خاتمة مؤقتة: 

بعد عشرين عاما على الصراع الذي دار حول «النقد 
الحديد » نەن TET‏ دار ت ی ر دمون بیکار R.PICARD‏ (الذي 
لاتزال اعماله حول راسين حجة للدارسين؛ لكن النوعية 
الأدبية والجماليةء وصحة التحليلات حول المسرح» والاعمال 
المختلفة التى قدمتها مكتبة البلياد تجعل من كتاب: حول 
راسين كتابا قديما). جرى نقاش آخرء أكثر سرية وودية. 
لكنه لايقل أهميةء؛ بين جيرار جينيت ومارك فيمارولي 
(1A4 «رlذî «¢ «LEDEBAT ilج_.) M.FUMAROLI‏ 
(منشورات غاليمار) الأول يذكر في هذا النقاش» بحيوية 
الشعرية وبمبادئها التى نعرفها جميعا. اما مارك فيمارولي 
فيستنكر اويدين « تلك العلموية الاستيهامية التي يتسم بها 
عدد من جماعة الأدب 1۲۲٤۸ 4۵1۸S‏ وبذکرتا بوجود صیيغتين 
لعرفة الواقعء هما المعرفة الأدبية والمعرفة العلمية» اذ 
ینیغىی أن تظل « الائنسانيات » متميرزرة عن « المخبربات ». 
ويأسف للخسائر الناجمة عن العلموبة الحديدة. اذ ان 
« الخبالات النظربة التانوبة» قد افقرت مذاق أ لادء وبدعق 
فيما رولى» الذي ينسب نفسه إلى فيكو 0٥۷1ء‏ متمنيا 
« ظواهرية تاربخهية للانسان البليغ HOMO LOQUENS‏ 
والواضح؛ في أكثر مواهبه تواضعاء فناً للقراءة والحث على 
قراءة التصوص- الاح بفقائدة وتدذوق ». أن التفكير النظطريء 
الذي يقعم جينيت ضمن دائرته؛ قد «يجعل الروابط بين 
التعليم والبحث العلمي وبين النقد الأدبي غير ظاهرة » 
ويعطي الآخرين مهمة تحسين الادوات اللازمة مثل انشاء 
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النصوصء والنثر النقدي والسير الذاتية». وينبغي ن 
نتمكن من الانتقال من الوضم الراهن إلى التقاليد» ومن 
« تحدر الاعمأل الأديسة في راهن تار يخي » الى الأشكال 
والأنواع والأسلوب «التي تنتمي إلى تقاليد شعرية- بلاغية 
عريقة في القدم». وقد نضيف انه في الحقيقة ليس صحياً 
ان يتحول العمل المضني الذي يقوم به الباحث إلى 
المنظرين- وهذا بالتاكيد لاينطبق على جينيت بدليل كتابه: 
طروس ؟٤S1؟ES٤۴PS ۶۸11M‏ لکنه قد ینطبق علی آخر کهؤلء 
السذج» وتلك الأسود البلزاكية التي كانت تعيش من تضحبة 
أت ف ilنغpqJy .*ANGOULÊME‏ 

من جانب آخر فان ايف بونفوا الشاعر والناقد() 
باعتباره قد تسلم كرسي الدراسات المقارنة للوظفهة 
الشعرية في الكوليج دوفرائس,؛ يعيد الاإعتبار ليس للمعنى. 
والمدلول» فحسبء إنما أيضا إلى المرجم» الذى تحيل إليه 
التجربة الشعردة. وعلى هذا فالقراءة تب لقاأء نان 
الكلمات بالتأكيد» ولكن بين الأشياء والكائنات والأفق 
والسماء. والخلاصة هي لقاء مح الأرض برمتهاء هذه الأرض 
التي ردت إلى عطشها. آه» ذلك القاریء لايقرأء حتى لو كان 
مالا رميه كما يطلب الشعري والسيميولوجي!» وفي مكان 
خر يقول: «الشعراء يحملون في نفوسهم فكرة آخرى عما له 
قيمة أو عماهو قائم تختلف عن الفكرة التي يمكن 


(٭) هنا لايقصد الكاتب الروائي المفروف هونوري دوبلزاك يل 
شخصاً آخر يحمل نفس 11s -\04۷) GUEZ DE BALZAC ya wlll‏ 
المولود فى مدينة انفوليم المشار اليها أعلاه. له عدة مؤلفات. وقد ساهمت 
عبقريته الخطابية في تكوين النثر الكلاسيكي. [المتر 

)١(‏ من بين نصوص النقد الأدبي التي كتبها إيف بونفوا نذكر 
دراسة: رامبوا بقلمه منشورات سوي؛ وغير المحتمل؛ الغفيمة 
الحمراء (ميركيرد وفرانس) 
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أهتمامذا عمل اا !لکلمات » ا أقل من اهتمامن 
« بالبحث عن المعنى» و«تفعل المعرفة». 
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الفصل العاشر 
النقد التكوينى 


منذ بضع سنوات» يشهد نقد التكوين» -كدرٴجة- 
انطلاقة جديدة. أن اصحاب المناهج الحديثة في النقد الأدبي 
بدءا بالنقد النفسي إلى سوسيولوجيا النقد والشعريةء قد 
اكتشفوا هذا الميدان الكبير الذي تقدمه المسودات 
واملخطوطات والنشر المتتالى للدراسة. ممع ذلك فمنذ 
الرومانتيكية الالمانيةء و«فلسفة الانشاء» لادغار يو (تكوين 
قصيدة()) القرن التاسم عشر, اثار عدد من الكتاب الائتباه 
إلى الفائدة التي نجنيها من معرفة الكيفية التي يتم بها 
الابداع والدخول في محترف الفنان. من ناحية أخرى» فان 
المنشورات العلمية الكبرى مثل تلك التى تنشرها سلسلة 
«کتاب فرنسا العظام» لدی هاشیت أو شامبيون؛ واعمال 
مؤسسي التاريخ الأدبي الحديث مثل غوستاف لائسون 
ودانييل مورنيه وغوستاف رودلر (يسعى «التكوينيون » 
المعاصرون إلى عدم الاسدتشهاد بهم أو إلى نسيانهم)» هذه 
المنشورات حددت أو اعادثت تحدند المنادىء التي دستند 
إليهاء حتى يومنا هذاء كل من شاء؛ بوعي أم بغير وعي؛ نشر 
النصوص الأدبية أو التعليق عليها أو على تحضيرها. 


.٠۹٤١ الترجمة الفرنسيةء عند شارلىء‎ )١( 
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عودة إلى لانسون 

ندين إلى لائنسون بطبعتين نقديتين كبيرتين هما! 
الرسائل الفلسفية لفولتير )٠١۹.١(‏ وتاملات لمارتين 
)٠۹١٠١(‏ رافقهما: الموجز البيليوغرافي للاأدب الفرنسي 
الحديث (اربعة أجزاءء 14۹.۹- ١١۹١ء‏ وملحقا له في عام 
)٤4‏ كصوت جهوري يكمل القاء مغني الأوپرا. « كسټب 
تبدوديه: : أن مهمة الناشر اللانسوني تكمن في جمع كافة 
المعلومات التاريخية التي تلقي الضوء ء على العمل»ء وكما هى 
الحال هنا فإن الكمال غير ممكن,. > إذ ينبغي ان نخطىء اھا 
تشاقلاً أو افراطاً أو خفة أو لعيب فينا. ليس من السوء 
بمكان ان يشير الصسحفيون إلى الاخطاء الأولى (وهذه 
مشكلتهم) -اما الإخطاء الثانية فهي مهن شان العلماء 
(لانها مهنتهم) » («صراع اللمصادر »» ۱۹۲۳ فيى: اقكار حول 
النقد» .)۱١۹١١‏ 

بدلا من التعليق على هذين المنشورين (الطبعتين)ء 
سنرجعم» بهدف وصف نقد التكوين كما يراه لائنسون» إلى 
مقالة غير معروفة كثيرا هي «مخطوط پول وقيرجيني » 
(نشرت في مجلة 018 ,1٤M‏ ۸ واعيند نره في 
د ر اسات في التاريخ الأدبي» شامبيون» .۱۹). الواقمع 
ليس المهم هو نقد المصادر؛ إنما تحليل المسودات والرسره 
الأولى والمخطوطات» وفائدة هذه الوثائق تكمن فى اننا نفك 
قيها «كافة رمون جهد الفنان» ونتتيم الابداع خلال ممارسته 
الحمومة؛ وفي ابحاثه و سردد هھ وتدبيره البطيء». يندا 
لانسون بوصف المظهر المادي للمخطوطة وحتى نوعية الحسر 
الستخدم باذلاً في ذلك جهدا يماثل جهد فلوببر. تقول: «أود 
ان بين بشکل خاص كيف يكون هذا الجهد وكيف مورس أو 
بذل. اذ يمكننا ان نستخلص من هذا التقصي بعض المؤشرات 
التعلقة بعبقرية وذوق الكاتب» وعلى «مزاج ووساوس 
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الفنان » فأول انبجاس لبيرناردين دوسان بيير* هو 
انبجاس « مضبطر س » « لامصدر له »: أنه انيجاس مفحفح 
وشوش ومرتبك». وبالتالي فان الوصف يختلط بحكم 
القيبمة: «الصورة التشكيلية n‏ تاتي دائما هن الخسرية 
الأولى »ء («( ققد ایساء ت اليها المقار نات »ء « ومثل شت ھ د بق 
الاولية کون مشوشه») وعلی العكس من ذلك قل ساد 

الؤلف منظراً جميلاً لفرنسا» لحساب «التدين ¿ العاطفى» أو 

« کا شت مسسوداتنا هنا أقضل هن حدث الالوان». مسر ناحية 
آاخری فان نظريات برناردان دوسان بيير الفلسفية» لاتظهر 
دراسته» يضع لانسون امام نظر القارىء قطعتين طويلتين 
النقل الشامل لمقطعين» يشير الناقد إلى كافة المتغيرات عن 
طريق وصف سيرورة القراءة ويمكن ان يتعرض لتقديم ثلاث 
نسخ (أشكال) متتالية لنفس المقطع؛ من النص النهائي لعام 
۸ يتبع هذه المقدمات.هناك نص أخر حكم عليه» من خلال 
کتابته الأولبة»› « فكأان ناشفا» شح ضاف إليه الروائي 
حوادتث مصسور هھ واشارة عاطفية. والتصحيح الاخير يسرز 
تض د اد الحذسين SEXES‏ والطبائمع». ونمکنناً رؤبة اربعم 
گتابات› ڏنلها لانسون بحو اش والحقها بتوضيح » دفيق 
دسحت لانسون عن «اتجاه» و عن « ملكة أساسية أ4 مهدمنه 
(وهنا نتلاح ظط تاثر تىن * «(TAINE‏ وعمما اذا كانت تعض 


(٭) بیرناردان دوسان بییر: کاتب فرنسي (۱۷۲۷- )۱۸۱٤‏ مؤلف 
رواية بول وفيرجيني ودراسات في الطبيعة ساهمت كتاأباته 
بتطوير حب الطبيعة والاشياء الغريبة [م] 

(٭) تین (هیبولیت). فیلسوف ومؤرخ وناقد ادبي فرنسي (۱۸۲۸- 
۲)). حاول تفسير الاعمال الفنية والوقائم التاريخية على ضسوء 
تاثتيرات العرق والوسط والزمن. 


~n ۹0۵ ہہ‎ 


خصائص العمل النهائي موجودة منذ البداية (الأصل) أو 
أضيفت إليه فيما بعدء دون أن يتمكن من اعطاء الجواب لانه 
يسجل «جهوداً طوعية أو عفوية حية يساعدها التفكير». 
وبعد جمع الخصائص الرئيسية للاضافات» نلاحظ انها تحرك 
المظهر المادي والموافق واللباس (البدلة) والمشهد والعنصر 
الغريب وكذلك العناصر الاخلاقية. حتى لو اخذنا على هذا 
التحلبل خلطه للوصف بأحكام القيمة» وحتى لو شعرنا بان 
الناقد يريد ان بستلخصضص من خلال المسودات السمات 
الرئيسية- بالنسة إليه- لفن برناردان دوسان بيير 
كالاخلاق والقرابةء علينا ان نعمترف بان تحليلاته ليست 
نهائية ساذجة (بمعنى ان النص الأخير قد يكون الأفضل) أو 
أكثر طبيعية وحداثة ممأ كنا نعتقد» ونقيم نفس الملاحظة 
برجوعنا في نفس الجزءء إلى مقالته حول لوحتي فرنسا 
ليشليه ۱۸١١(‏ و١١۱۸)ء‏ حيث يمتدح لانسون الطبعة الأولى. 

غوستاف رودلر 

اما من قدم عرضا دقيقا لهذا المنھج فهو ردلر RU DLÊR‏ 
الذي کان استاذا لمدة طويلة في جامعة اكسفوردء وتلميذا 
وفقبا للانسون -ويعرف أيضاً بفضل تلك الصفحات الغربية 
الشرسة حول لاهوتي جديد لبيغي- وهو لم يتناول نقد 
الأصل أو النكوين فحسب في كتابه تقنيات النقد 
والتاريخ الأدييين (اكسفورد ۲ سلاتکین: .)۱۹۷٩۹‏ 
و يحدد ولا الموضوع بقوله: «قبل أن يرسل بالعمل الأدبي 
إلى الطبع» فانه يمر بعدة مراحل بدءا بالفكرة الأولى وانتهاء 
بالتنفيذ الختامي. ونقد التكوين يهدف الى تعرية العمل 
العقلي الذي يخرج منه الأثر الأدبي والعثور على قوانينه». 
أما غابة هذه الدراسة فهي تحديد «تطور الآلية العقلدة 
للکتاب» وملاحظة «نشاط الفكر وطرائق ابداعه الحسي ». 
اذا الموضوع يتجاوز مجرد وصف بنية محمدة لاتخاذ وجهة 
نظر ديناميكية». 


-۔ ٩‏ ہس 


بعد ذلك يميز ردلر النقد الخارجي عن النقد الداخلي. 
الأول يجمع شهادات الكاتب وشهادات اصدقائه ويفتش في 
والتصحيح والغايات. وهذا النقد يهتم أيضاً بالمصادر: ونحن 
عرف أهمية نقد المصادر في ذلك الوقت؛ ذلك أنه برؤيتنا 
مابفعله الكاتب بالادوات المستعارة يمكننا تمييز طيبسعته 
ومنحدر مبقريته بشكل أفضل». اما النقد الداخلي فيبدا 
بحعرفهة ألخطوطات «التي تومن فكرة التص». الائبشاق 
الأول و(الرتوش): اذ أردنا ان نفرز منها المعاني الثابتة» 
مانكون علاندة ومصححة- تساعد فى تاريخ اجزاء و مجمل 
العمل: فمخطوطات فيكتور هجو تحمل ترارسخا تختاف 
مرت بها قصيدة الكحول» بعد ان كانت تنتمي إلى جان 
بیلران ثم فرانسیس کارکو وحیث کتب ابولنيير؛ في فهرس 
الموادء تاريخ كتابة كل قصيدة من هذه القصائد. وفى المقابل, 
لايسمح بتاريخ الصفحة کلها. المصادر و ضح تطور التص؛ 
58 والایحاءات 810۸NS‏ ۸1110 وطبقات الفکر التی توجد 
التكوين. ونشير» على سبيل المثالء إلى الطريقة التي عرض 
بها فيليب كولب 0018 التدرج الزمني لكتابة كل قطعة من 
دفتر ۱۹.۸ مارسيل سر و سست (غاليمارء 1( 


بعد المخطوط, نعود الى الاعمال السابقة على العمل 


~۹۷ 


المد روس «إذا شئنا فهم السيرورة العقلية لكاتب ماء فمن 
الأقفضل معرفتها من خلال مصبرها السابق». الحقيقة»ء ان 
كافة قرو ع النقد تؤازر النقد التكويني» لانه يستخدم « کل 
مصادر التحليل في توليف دقيق». مع ذلك شیر رودلر؛ 
اذه نظرا للصعوبات. هناك «قليل من الدراسات التكوينية 
التي تستحق فعلا هذا أ لاسم»: : وسثری بان الاشباء فد 
تغيرت في الستوات الاخيرة 

ان المنهج الذي ية بنقترحه الناقد -ريما بكون أكثر الاجزاء 
اتي نکن امچاچ ليها في عليه" يبدا باجراء كشف 

« للمواأد التي بتكون منها العمل المعني». وقد نميزر 
اا «الحسية» و«العواطف » و«الافگار» وقد تکون 
الاحاسيس نفسها منظمة بطبيعتها: فئة الموضوعات, الاصل 
التوعبات» الآثار» الأهمبة القيم؛ ٠‏ فتيبحث فيها عن «النمط 
الذي ينتمي اليه الكاتب» (بصري؛ معي . ..(. . ينبغي 
تصنيف اللشاعر تبعا لطبيعتها وموضوعاتها وقوتها 
ونوعدتها وقيمتها بشكل نرسم معه «الروح الفنية للكا تب 
(وليس بالضرورة « روحه الشخصية). واخبرا نصف 
(نرتب) الاإفكار وفقا « اللقضسانا التي نهنم فها»» علميبة» 
فلسفية أو دينية ..الخ؛ ونقيس علاقتها بالعالم الحقيقي؛ 
وفقا لخصائصها (العملية والنظرية أو الصوفية) وصيغته 
التعبيرية (رمرية أم أسطورية..) ثم عددها وقيمتها 
ویقترح رودلر بالتالى تحديد «الصيغة الكلية للكاتب » عن 
طريق ربط «مختلف سمات المظهر العاطفي أو الإيديولوجي؛ 
في داخل الكشف. كها فعلنا بالنسبة للمظهر الحسي » وذلك 
بتتنصيد ومقارنة هذه «الطاهر » الثلانة. 

كل هذا بظل عملا تحمضيريا. دراسة التكوين تبدأء بعد 
ذلك بتحدند الادوأت والعناصر الاو لية «التي لولاها 0ا وحد 
الكتاب ». . ينبغعي أيضاً ان ثٹعٹثر» تحت هذه المواد أو الآدوابت» 
على مبداً « مولد » يحيي ويشكل المجموع؛ اذ «تستهبل دراسه 
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التوليد» فى غياب هذا المنداً وتنك الادوات. اخبراء وهو 
الحزء الاطول» تيبحف عن «طرائق التكوبن »: نود خار جمه؛ 
(النوع والشكل والطول ل الختا ر) وعن «منطق داخلي». و تحلل 
الطرائق الرئيسبة للتطور وفقاً للقياس (مشابية أو تغاير) 
ويفضل المقارنة والاستعارة والرمز والأسطورة. عندئن 
تصنف طرائق التشكيل تبعاً لأهمبتيا وتواترها «ونحدډ 
علاقاتها». تبقى دراسة «طرائق الكتاسة» التي تنظم؛ في 
العمل الفنيء جملة طرائق التلقي والاكتشاف والتشكيل 
« ورتده ر رنسب الخلى التدرجي الزمني 0 « ملطق الادوات » 
و« ترتدبها النهائي» يقودنا إلى تحدید فن الکاتب: « اذا كان 
ثابت الاإتجاه اح اذه يذهب في اتحاهات مختافة تظل دائما هي 
تفقسها ٠‏ والمتغيرة تبعاً للمرحلة لدى نفس الكاتب» وهذه كلها 
عادات وضرورات للعقلء آي قوانین ندرکها. اخیراء بستشهد رودلر 
بدراسات تكوينية جيدة منها دراسة إانسون عن فولتير والرسائل 
الفلسفبةء» ودراسة ماسي 85 عن زوا؛ کف کان اميل 
زوا بکتب روایاته؛ منشورات شاربانتییه» .)۱۹۰١‏ 

مسدر ة العمل الادبي 

هذا هو العنوان الذي اعطاه بيير اوديا ۲.۸021۸1 
لاطروحته (التي نشرتها دار شامبیون»ء )۱۹۲١‏ وفيها يقترح 
« بسط العمل سعد ان کون مطوبا» وذلك «بتحربنك» الفعل 
۴٤‏ الذى خلق العمل بواسطته»» واعادة تكوين واحياء 
الحياة العقلية لكاتب مافي فترة معينة»» عندها قد يتحول 
الناقد إلى كاتب, ولن بطل هناك تعارض بنن هاتين 
القولتين لدى جماعة الأدب» لكن دراسة تكوين ¿ العمل تعني 
أعتبار «الزمن الذي صنع فده العمل »» و لعل ادخال مفهوم 
الزمن في النقد» نعالج العمل بتمييز مختلف مراحل تشكله 
« کما عمالج سانت- بوف الكاتب ككائن حي لايظل دوما 
مشابها لنفسه»ء ونفترض ان العثور على ترتيب التدرج 
الزمني الذي سرزت فيه الافكار والابداعات» يوضح العمل 
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الأدبى بشكل لامثيل له. فقد فهمنا فكر مونتيني بشكل 
أفضل» حنثما اأحبيبنا (جددنا) تطور فكره. لكن؛ عوضا عن 
الانطلاق من الجزء (التفاصيل) (كما كان يطالب رودلر) 
سنتجه إلى «النية فى العمل» ومن العمل إلى الفصول» 
ومن الفصول إلى الجمل ومن الجمل إلى الكلمات »» سنبحث 
أولاً عن «الفكرة المولدة». 
بداية الكتاب. بحسب أودياء هناك اكتشاف ومفهوم 
وصورة أو أنفعال؛ هو «الفكرة اللولدة». ويتم البحث عنها 
فى الوثائق ق التي هي حواشي العمل والرسائل والكتابات 
المتتالية. ولتسهىل التحليل ندر س» اختراع الأسلوب بشكل 
متفصل عن الفكرة؛ مع انهمايسيران بخط متواز أو مع 
بعضهما . وينبغي أن نحذر من التقديمات والتصريحات 
الأاخرى التي يد لي بها الکاتب والتي «تذکر » أو « تفسر ». في 
المقابل هناك يعض القاعدابت التي من شاأنها مساعدتناً اذا 
كان ظهور الفكرة مغفلفا بالائفعال, فان اللغفة تساعدنا على 
الكشف عنهاء كما بمكن للفكرة ان تطهر على شكل جملة- 
نمطة() « تعر عن شمولية الكتاب ». على أية حال» كل 
اكتشاف حدبد بحد من حربة المؤلف» لكن «الإاكتشاف أو 
السابقة ». ان ملاحظات العمل توضح تقده الفكرة بينما تقوم 
الكتابات المختلفة بتطوير المضمون»ء وكل شيء يتعاضد لكي 
يصل الى هذه الفكرة النظرية: «الفكرة المولدة ف حاة 


(۱) تعبیر استخدمه بروست ايضا في روايته السجينة؛ 
البحث عن الزمن المفقود جح ص1۳۷1. وقد يكون المصدر المشترك 
ذلك التحقيق الذي اجراء كل من بينيه وباسى» السنة السيكولوجية. 
ج۱ ۱۸۹٤‏ ص۸1 و۹۷ حيث نجد تصريحا لالفونس دوديه» الذي يعتبر أن 
أاصل روايته: فرومون الشاب وريسلر البكر قد يعود الى الجملة 
التالية: «سعادة المحل التجاري». 


على شکل زوجین یدخل فیهما تمثیل أو أكثرء وانفعال يكون 
سابقا أو لاحقاً للتمثيل». ويمكن للرسوم الأولية والرموز 
والتعقيدات (المجموعات) ان توجد قبل الفكرة, كما هو حال 
فلوبير الذي عذبه إيقاع معين للجمل»: ونشير إلى أن أودي 
من اوائل النقاد الأدبيينء مثل جاك ريقبير وتيبودىه(). 
الذين اهتمو| بالتحليل النفسي. 
ي ثانية. اقترح أوديا تتبع «اعادة تكوين 
مخطط » العمل الوصفي ف التفسيري؛ وعلىی هذا التفسير؛ 
اذا امگن› | ن نکون « جدلياأ». فاا توزع «العمل الأدبي وفق 
مخطط؛ فعلى الناقد ان ببحث عن التعديلات التى ادخلها 
هذا المخطط على الفكرة الرئيسية». من الممكن تصنيف 
الخططات المرسومة من قبل الكتاب على النحو التالى: 
م خطط « تات » (دولیل)؛ م خطط « واعي » (زولا: حیث 
تتضمن الوثائق التحضيرية للاععمال»ء بداية من سبعة 
وخمسين وريقة؛ ومجموعة أولى من الوثائق؛ ومخطط 
مفصل من اثني عشر فصلا ومجموعة ثانية من الوثائق 
ومخطط ثان يتضمن اثني عشر فصلاء كل هذا سبق الكتابة 
النهمائية). هناك نوع ثالث من المخططات هو الخطط- 
الاچمالي ( (بودلیر) حیث کون العمل في بدايتهء والمخطط «دذو 
المظاهر المتعددة» أي ذلك الذي ترى فيه الفكرة « من علة 
زوايا» ويتضمن عدة مشاريمع؛ فنجده عند : VIGNY‏ 
وهذه هى الفئة الرابعة. اما الفئة الخامسة المسماة 
« بالمخطط الملحوظ » فبتعلق «بالنظرة التي يلقبها الكاتب 
على عمله وهو في طور الانتظام» (امارتين؛ كما يشير 
پروأست أيضا إلى عمدة مخططات ملحوظة فيي دفاتر 
مسوداته) في مرحلة معينة. على أية حال لاينبغي على النقد 
التكويني ان يخترع الخطط الذي لم يولد بعد بل يقوم 
دوصفه انا وضبعه الولف بنفسه. 


)۱( التحليل النفسي والنقد؛ نیسان ١۲١‏ فی: افكار حول النقد. 


.2 النقد الأدبي م - ٠١‏ 


المرحلة الثالثة من مراحل العمل هي مرحلة تحليل 
«خلق الأسلوب ». وهنا يتطرق اوديا إلى قضية سيعود إليها 
النقد التكويني المعاصر بشكل غزيرء آلا وهي قضية دراسة 
الخطوطات ۸N 0 S۸1١5‏ . المسائل اإساسية تنصب على خط 
اليد والتاريخ وعلى ترتيب كتابتهماء فيدر س الشكل الخطي 
GRA PHISME‏ رو التصحيحات والمتغيرات. فالكتابة تعلمنا 
بواسطة «طبوغرافيا» المخطوط عن النظام أو الفوضى 
لسر دب السطور والكلمات «المرمية كحجر الائنتطار »؛ 
والافكار والانتقادات الهامشية االموجودة على الهامش] أو 
الحواشي (ستاندال؛ پروست)» سرعة الكتابة» كلها تعلمنا عن 
طربقة نشاط الكاتب. اما التصحبيحات والمتغیرات تكشف 
عن السرعة التي كان يتقدم بها فكره. مع ذلك ينبغي ألا 
نعتقد بأنها تظهر دائماًء وذلك لاسباب جمالية «وعلى تاويلن 
لها ان بكون مرافشبا ٠‏ ومصححا إذا اقتضى الأمر؛ باللجوء 
إلى الوثائق الاضافيةء فهذا شاتوبريان يحذف جملة رائعة 
من كتابه عبقرية المسيحية )۸.١(‏ لأنه سبق واستخدمها 
في ۸۲۸1۸ (۱۸۰۱) بعد أن تركها تظهر في دراسة حول 
ا ورات . 
كما لاينبغي ان نبالغ في تقدير أهمية التصحيحات 

رالتغيرات معتبرين انها تنطوي على كافة اسرار الأسلوب: 
«ليس هناك أي سبب للاهتمام الزائد بالاكتشافات الصعبة 
على حساب الاكتشافات السهلة»» وهنا تتوقف محاججة 
أوديا دون نتيجة: ويبدو أنه اهتم بدراسة التصحيحات اأکثر 
من اهتمام انسون ورودلر بها. انطلاقا من هذا التاريخ 
تتابعت دراسات التكوين» وقد لايكون من غير المفيد ان نقدم 
في بحثنا النظري هذا قائمة بتلك الدراسات: قائمة جوائز. 
مع ذلك لن ننسی اعمال روبیر ریکات ۲۲۲۴ )(۸.8]٥۸‏ 


س ام 


(تكوين الينت إلزاء )))٠‏ وماري جان دوري 50¥ M.[.‏ 
(فلوبير ومشاريعه غير المنشورة» )٠١۹٠.‏ وكلودين 
غgتıngرش MERSC‏ ) تکوین هدام بوشاري» )۱٩۹٦1‏ 
وجورنیه وروبیر (مخطوط التاملات» .)٠٩١‏ وکتاب چان 
بومییه 1۴۴ ۴٥١M‏ الذي قدم نسخة جديدة لدام بوقشاري؛ 
۹., احد الكتب المشرة هو کتاب جاك شیرر عن «کتاب» 
مالار ميه )۱۹٥۷(‏ وهو مخطوط من مائتين ووريقتين ذات 
ابعاد مختلفة غير معدة للنشرء التي تظهر ضرورة تعليقه 
لفهم المسودات. من جانب آخر نحن نعرف المشاكل؛ التي نكاد 
یکون حلها مستحیلاء وهي مشاکل روایات ستاندال غير 
الكتملة مثل: روايته لوسيان لوشنت('). اخيرا نعلم ان 
ظطهور جان سانتوي (14۲ وضد سانت نوف لمروست 
)٠۹٠١(‏ قد ساهمت في إيقاظ الدراسات والجدالات المتعلقة 
بتكوين عمل ما. 

حالة خاصة: تكوين قصيدة: لابارك/) الشابة 

لقد نسينا قليلاً أهمية نشر اوكتاف نادال لمخطوط 
مكتوب بخط اليد» يبين الحالات المتتابعة لهذه القصيدة 
ومسوداتها (نادي أفضل كتاب» »)۱۹١۷‏ مع ان الأمر يتعلق, 
بفنان عاكف عن الاهتمام بتكوين الاعمال؛ وبعمل الفكر, 
وناقد کان یحس» بحسب اعترافه- انه كان غريبا على هذا 
النوع من الفضول» ونظرا لامتلاكه مسودات لابارك 
الشابة أحس ندال بأنه مدعو إلى «الكشف عن اسرار 
وأليات الابداع الأدبي» لكنه يشير في البداية إلى هذا 

)١(‏ من ناحية اخرى؛ هو تاشر يوميات الاخوين غونكور واعمال 
جيونو الكاهلة. 

(۲) منشورات أن- ماري مينينغفر. المطبعة الوطنية؛ وقد شرعت 
آن مواتي كذلك» بدراسة مسودات مالرو. (الناشر: مينار). 

(۳) لاپارك: إلهة الجحيم في الاساطير القديمة. 
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التحفط «كنت أؤٴكد لنفشسي أنه لا المسودات ولا اللمخطوطات 
الاجمالية قادرة على الكشف عن العملء فبداياته ليست في 
غمراته ولافي تقلباته إنما هي في اللحظة الوحيدة التي 
يوجد فيها كعمل [...] الحقيقةء يمكن القول بان كافة عناصر 
لابارك الشابة. موحودة تقرنبا في مسوداتها المتعددة وفي 
بداياتها التي يبدو بعضها قريبا جدا من القصيدة المكتملةء 
لكن ينقصهاء مع ذلك مايوجد بالضبط في: لابارك الشابة 
التي وصلات إلى نهايتها ولاتوجد إلا هناك: هذا الكل الذي 
لايمكن تقليصه هو وحدة وجمال ووجه يمكن التعرف إليه 
اخيرا». ومٹلما قام ريمون بيكار ۸.۲1٤٥4۸2‏ بدراسة مهنة 
جان راسين (١١۹٠ء‏ طء جديدة )۱١۹١١‏ ليبن بان الحياة 
لاتقدم شيئا عن العمل» قام نادال بدراسة التكوين ليبرهن 
بأنه لايكشف إلا عن اجهاضات. 

ومع هذا قالمنهج جدير بالتتبم. بدا الناقد بوصف 
املخطوط (ثمانمائة صفحة) ليؤرخ مراحله المختلفة» واضطر 
إلى سلوك طريق يفاير طريق الشاعر. صفحة يعود تاريخها 
لی دفتر مام ۱۹۱۷ تشير إلى ان التكوين قد جرى من عاء 
۲ إلى عام ۱۹۱۷ ويشهد على ان شفاليري كان يشتغل 
بمختلف أجزاءها فى نفس الوقت وانه يرجع (يستند) إلى 
كل من: قيرجيل وراسين وشينييه* وبودلير وأوريبيد* 
وبتيرارك ومالارميه ورامبو وهيغو وفاغنر ولوك K٤L0€؛‏ 
وقد ظهر فن جديد من فنون الاختراع والكتابة «انطلاقا من 
اللفة نفسها» « مضار سب حقيقية من الكلمات ». وبعد أن 


(+) شینییه (آندریه دو). شاعر فرنسي (۱۷۹۲- .)۱۷۹٤‏ انخرط في 
الحركة الثورية ثم احتج على الافراط بالرعب ومات مشنوقا. كان معجبا 
و مت صمسا للشعر اليوتاني وللفلسفة الحديثة فحاول المزاوجة بينهما فى 


.)*. ق‎ i.1 ~A.) أو رببيد. شاعر تراجیدی يونانی‎ (x) 
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ينشر فاليري هذه الكلمات المتنوعة فوق الصفحة, يقوم 
بسبر كافة التكافؤات الصوتية (تجانس, ترخيم قافية) 
والدلالية (الترادفات. الاشتقاقات والتصريف) ويمكن 
للقارىء تتيبع « تطور ترتيب اللفة»» كما كان قول قالسرى؛ 
على هذه المضارب (الصفائح)ء «أول حالة من حالات الممارسة 
الشعرية»: کلمایت» مجموعات کلمات» ترسیمات أولسة 
واسعةء ونماذج جملية؛ اشعار وموضوعات (الافعى» النوم) 
لدرجة انه» على المسودأت» «يمكننا فهم الكيفية التي يأاتي 
العقل من خلالها إلى الكلمات » والعكس صحيح» وانطلاقا من 
هذه الصفائح يقوم فاليري بتشكيل مقطعات يتغير مكانها 
عبر الحالات السبع للقصيدة. وهذه المقطعات هي تنوعات 
« للیاعث الاساسي »؛ وبنعطها فاليري عام ۹11 عذاو سن 
مل : دمع : أافعي ~ افعىی- شمس- ظل- دوار- نظرة- فحر- 
س- جزر- ضحایا- نعاس أو نوھ- سریر- رؤیا ,50[N6٤‏ بعد 
هذا رسىم نادال لائحة تضم « حالات » القصبيدة» مبتدئا 
« بالحالة الأولى المستمرة » Y۲)‏ بيتا). ثم تأتي نسل ذلك 
حالتان أوليتان مكتوبتان على الآلة الكاتبة ۲۲٤(‏ و ١۷.‏ 
بيتا)ء الحالة الرايعة مخطوطة (كالسادسة) تضم ۲۲۷ بيتاء 
وبظهر فبھها التالیف ذو الشطرین ٤۸(1۴۲۷۲۵Q۵۷عْ‏ لکن 
النهاية كانت تختلف عن الحالية: اذ كانت تنتهى بالانتحار؛ 
غيرها شاليري ليجعلها تعبر عن القبول أو الرضى عن 
الحباة» واضعا اغراء الموث فى نهاية الجزء الأول. الحالة 
الخامسة وهي مضروبة على الآلة الكاتبة ٤١١(‏ بيتا) فهي 
غير مكتمة لكنها متتابعة وتبين هندسة وأضحة شاملة قى 
خمس مقطوعات» والحالة السادسة مخطوطة ٤۸.(‏ بيتا) هي 
قريبة من نسخة الطباعة (لكن فيها عدة متغيرات وأبياته 
ناقصة). والحالة السابعة مكتوبة بخط اليد عمل الناشر 
غاليمار على ان تضرب على الإلة الكاتبة ساعدت فى 
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الطباعة ٤(‏ .ه٥‏ بيتاء والطبعة النهائية تضمنت ١١١‏ بيتا). 
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بعد ان وصف الحالات» قام نادال بتأريخ عناوين 
القصسيدة: «هيلين »» «دمع»» «پندور »» «ألفا القيتارة» 
«المرثاة الداخلية» «رسم أو لي »ء مارك الوحبدة»». «قطعة 
شعر »» «الشفق »» « جزبرة »» وذلك بشرح إصلها والصعوبات 
التي سعت إلى حلها. وقد عثر على العنوان النهائي عم 
٦‏ : فالصفة: شابةء كما بقول نادالء تفیرٹ تماما» حتی 
اسم آلهات الحمحيمء ٠‏ غفازلات الموت. انه يجعل من اموت 
« السن السحري » الذي لايقضىم المت بل الحي» > والغفياب أو 
العدم القادعىين بدا في قلب الكائن». بعدها يعرض الناقد 
تکوسن «الباعتثت الاساسى » للبارك الشاية» التي ظطهرت 
منذ عام .۱۹١١‏ ويرتبط بالباعث موضوعات أخرى. وهكذاء 
فهو يدرس ولادة وتطور موضوع «الربيعم». ويتبع التنامي 
المستقل وصلات النص النهائي. اخيراء يقوح نادال بدراسة 
«الخطوط اليدوية»» واختيار شاليري للحروف الطبامية 
وللبياضات: «وهكذا ينتصر المهندس على الملحن» ويقيم 
تواريغ الكتابة؛ ويمكن للقارىء الحكم عليها وهو عارف» لكن 
العادة كانت تقضى باعطاء الأولوية لدراسات التكوين الا إذا 
اأعتبرنا ان الأمر بتعلق « بملاحظة على النص». وهكذاء فان 
هذا التحليل التكويبنى الرائم: المكتوب بشكل عظيمء مع انه 
ينتقد نفسه بنفسه إلا انه يجعلنا نعيش مرة احرى طوية 
عمل قاليري» والاطر التي حددها الناقد هي مشتقة من أطر 
الفنان. لكنهما قادران على تقديم الفائدة حينما تتجاور 
المشاكل عند شخص ]خر. أخيراء لايمكن ان نشك بان خياري 
الفنان الأخيرين من بين كل الخيارات الممكنة التي جمعها 
أو لا تلقي الضوء على المتعة الموسيقية كما تضيء العمق 
الد لالي للنص النهائي: ولکي نفهمه» يكفي ان نقارن طبعهة 
نادال بتعليق الان ۸.۸1١"‏ حول: لإبارك الشابة. 


E. ا‎ 


ماقبل النص 

في عام AV‏ قام جان بیللمان- نویل بنشر کتابه: 
النص وماقبل النص (لاروس)ء الذي يعتَبَر مقدمة نظرية 
الى مسودات ميلوز* ۸16057 ومذاك راحت كلمة «ماقبل 
النص» تتعاظم. في عدد هام من مجلة أدپ LI۲ ۲٤۸۸70٤‏ 
(ك١‏ ۱۹۷۷)» حمل عنوان «تكوين النص» وقد عاد هذا الناقد 
اليها في مقالة لکي] «يعيد انتاج المخطوط, ويقدم المسودات 
ويقيم ماقبل النص». والخطوط بما هو موضوع عبادة أو 
موضوع أثري «ايمكن | أن ينتج من جديد». بالمقابلء فان 
المسودات غير مكتملة لكنها تقدم رؤية حول «نوايا الكاتب» 
وثوضح التطور نحو عمل «أفضل»: ومن هنا ضرورة تعليق 
الناقد- الناشر لجمهور المختصبن. ماقبل النص «لايوجد فى 
أي مكان خارج الخطاب النقدي الذي ينتجه باقتطاعه من 
المسودات »: بالاضافة إلى الناقد- وبشكل اقل المؤلف. وهذا 
يستتبع تعريفين: «المسودات هي مجموع الوثائق التي 
افادت فى كتابة عمل ثم نقلها وعرضها مؤرخ الأاب بغرض 
اعادة تشكيل ماقبل تاريخ هذا الانجاز سواء من وجهة نظر 
شكلية ام من حيث المضامين »-. ماقبل النص هو اعادة 
تكوين ماسبق النص من قبل الناقد باللجوء إلى منهج خاص 
ليكون موضوع قراءة مستمرة مع المعطى النهائي». نقوم 
باستخراج التحديدات التى تتضمنها المسودات؛ والتى 
تسمع «بتمشيل الكاتب أثناء قيامه بالعمل»: إن التطبيق 
تطبيق المنهجي؛ ركام؛ السرعة»ء النسخ» ملاحظات المؤلف 


(٭) ميلون (اوسكار فلاديسلاس): كاتب فرنسي من اصل ليتواني 
الليتوانية. 
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حول الصفحات التي كتبها بنفسه. ودراسة الطرائق التي 
تظهر على المسودات تنتمي یشکل اساسي إلى الشعربة؛ لان 
اللسالة ألإساسية تكون حبنئد «كيف تم صنم هذا العمل »؟ 

التكوينية والشعرية: 

وهذا هو الجال المزدوج ومنهج ريموند دوبراي- جينيت 
(انظر مجلة أدب ع كا ۱۹۷۷؛ دراسة في النقد 
التكويئي؛ فلاماريون؛ ١۱۹۷؛‏ فلوبير أثناء العمل 
فلاماريون» .1۱۹۸ء حيث تظهر بعض مساهماتها). والتكوينية 
ليست سوى ملحقاً للشعرية أى لجمل النقد أو هل هناك 
«شعرية خاصة بامخطوطات » وشعرية خاصة بالكتابة في 
مقابل شعرية النص»؟ 

لدى قراءة المسودات» نذكر مفاهيم: النهاية 9۴ ۴IN۲1۲0‏ 
(«الحالة الإاخيرة المقرة»). «والانجاز » ۴1۸1۲10۸ («النص في 
مرحلة الاستكمال ») و« استكمال الغان « FINALI1TE‏ (بمعنى 
أن النص قد حقق المشروع الذي كتب لاجله): ينبغي ان نفهم 
التكوبنية «کتقدم » أنما «كاختلاف »: وهذا يعني التخلص 
أولا من تاليه FE]٣۸1SM٤‏ النص النهائي». والقراءة 
التكوينية تعيد ادخال مفهوم الاعتباطية» والصفة ومعرفة 
الأشكال التي شكلت النصوص السريالية فكرتها. ان 
التحقيقات التي اجريت مع كتاب احياء قدمت لناء من 
جانب آڅر؛ سلسله من المعلومات المتعلقة بالإبداع الأديي 
(انظر جان- لوی درامبور DE۸۸ M8 R٤‏ .1.[: کیف یعمل 
الكتاب؟ فلاماريون ı۹۷۸‏ رىمون ııللyور :R.BEÊLLOÛR‏ 
كتاب الأخرين. اتحاد الكتاب العام» ۱۹۷۸ التي تستكمل 
ماكتبه القدماء مثل: ساعة مع لفريد يريك لوفيشر). وعلى 
غرار ريمون روسل ۸.۸01055٤]‏ شرح لنا بعض المؤّلفين 
كيف قاموا بكتابة كتبهم (أراغون في: لم أتعلم الكتاية 
ولا الاستهلالات؛ وبونج ۲0١6٤‏ في مصتع المرج» 
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متيف ب ا له ال دمن قرامة اكا وتي 
تصنيف الملفات» بكون اهتمامنا انتخابيا| ..] لایكکفي ان 
نقراً ٠‏ بل ينبغي أن نعرف مانرند قراءته». ا شي ن 
يصعب نقلها بشکل امل ودفيق: ۲ کمسودات فلوبير على 
سييل المثال: اذا لابد من الاختيار. ندرس موضوعا بتأارىخه 
عن طريق الاثار المكتوبة أكثر من الاستناد الى عناصر 
السيرة: المسودات توضح البيئة النفسية والاجتماعية 
والتقافية وليس العكس. وسنرى ان الوثائق قد اعيدت 
کتابتها على المسودات فلوبیر أو بروست کانوا ينسخون 
صفحات من كتب وثائقية ثقية. أما التكويني فيدرس «ظواهر 
التفسسر أو الانئتقال». 
حينما نصل إلى التطور الداخلى للمخطوط نلاحظ 
وجول عدة يیشىی مختلفة؛ عند فلوبير (كماهی عند بروست) 
هناك نمطان متنافسان من التطور: النمط الاستددا 
PARAIGMA QUE‏ والنمط التعاقٻی٬ى SYNTAGMATIQUE‏ 
وذلك من خلال الموضوعات والمسرودات» عندئذ تأتي مرحلة 
التحليل التقديى» فنقوم بقراءات «متسامية» أو «داخلية» 
.IMMANENIE‏ في الحالة الأولى «ان مایتيیح القيام مدرأسة 
تكودنية بالنسية لدراسة النص النهائي,ء هو توضيح عدد 
كبير متنوع الاتجاهات والإمكانيات وانفتاح بنيوي اكبر 
نمکنڻ ان فصل ألى حد الغموض والتردد والشكت». ليس فقط 
عدة طبقات C058‏ يل أيضاً عدة « أنماط » من النصوص: 
ينبغى اللجوء إلى تحليل الأنواع. اما من جهة المعلى» فان 
قراءة المسودات تسمح « باللفي او بالاکتشاف أف بالتاکند (: 
والدليل على ذلك هيرودياس لفلوبير. القراءة الداخلية 
هي أكثر دقة. كماتشير إلى ذلك قضية الموضوعات 
¡EM8‏ ]1 . وتعلمنا المسودات ان موضوعا ما يمكن أن يختفي 
قبل الكتابة النهاشة. يعيدا عن ان تكون الموضوعاتية 
متعايشه مع وجود الكاتب منذ بداية حتى نهاية الكتابة 
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والحمياة؛ هل ينبغي إذا آريخ الموضوعات من خلال 
المسسودات؟ وان نجدها فضي الانبثاقة الأولى أو في 
التصس حي حات أو في الشضص النهائي؟ وهل هناك 
« موضوعاتىة أولى استيهامية: « و موضوعاتية ثانتوبةء 
بنيوية؟ » على التكوينية ان تعرض الاثنتين وكذلك المسار 
والبنية. بالنسبة للرواية» يمكن للموضوع ان يتحكم 
بالتطور «لكن نصف تطور البنى السردية يقوم على تفكير 
حول الانشاء العام ونصفها الآخر على التلاقي وعلى اختراع 
تفصیل کون أحياناً تقريياً أسلوبياً». وبما أن العالم 
الصغير يؤثر على العالم الكبيرء > ينبغي اذا «التنازل عن 
فكرة الاضطرار ». فالروايات البورجوازية تنتفخ (تنحل): 
« ان فكرة التطور بطريق القفزات النوعية هي اصح من 
الفكرة التى تشير إلى التطورات أو القفزات الكمية». عند 
فلوبيرء تستدعي «المتغيرات تغيرا يصيب مجمل اقتصاد 
التص». قتنصعب علبناء بالتالي؛ تقديم «تاريخ مستمر 
الجمع البنيوي ». 

وتختتم» ریموند دوبراي- جينيت تحليلها للعلاقات 
القائمة بين التكوينية والشعريةء بالإشارة إلى أن الأولى ا 
تحطم التانية لكنها «غالبا ماتلغم الثقة التي قد يمنحها 
النص النهائي أكثر من تأكيدها له. إنها تجعلنا حساسين 
إزاء التغيرات [...] ومنظومات التغيرات ». ويمكن لشعرية 
المسودات ان تجعل التغيرات منتظمة وتين الانتقال من 
الاعتباطية إلى البنيةء معتبرة الاإختلافات (الفروق) القائمة 
ببن الكتاب» وبين الأعمال الختلفة لنفس الكاتب. 

تصنيف الشطب 


اله من اوري قابا تارب عد کل ب ع 
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ہوتیه 1.۳۴11۲[ ناشر أعمال باربي دور شییهء وجولیان غرین 
وفرانسوا مورياك في مكتبة لابليادء اقترح («الكارثة 
الكبرى للتصحیحات» كما كتب حول مخطوطات غرين 
ومورياك» في مجلة: أدب ك١‏ ۱۹۷۷) نظرية للشطب تستند 
إلى تجربة الكتاب؛ وإلى أهمية ملاحظة جوليان غرين: «إن 
أقل القراء انتباهاً قد يكون أحس قبل قراءة ية روابة» 
.يرواية كان يمكن أن تيكون وأن عناصرها المتفرقة توجد في 
النض الذي تحت بصره». هده الروادة المفترضة والخلخلة 
تنتج عن « الحذف والتشطيب»» اللذين ينبغي تصنيفهما 
حسب الطول والتاريخ (المباشر أو اللاحق)» وهل يخفيان 
«قطعة منجزة » أو غير منجزة؛ أو فقرة أو جملة؟ بعدها 
يكون هناك تجانس في التشطيبات» والتشطيبات الهامة 
الوحسدة تظهر, إلى حد ماء فبي نفس الوقت» حالة جديدة 
للنص وللحبكة. فعلى سبيل المثال» في مصائر لمورياك 
حذفت التفاصيل الجغرافية والتاريخية لحساب الإيحاءات 
الأسطورية لفیدر .۴1۴8(2R٤‏ إذا بحثناءعن سب الشطب أو 
التشطيب فقد تعود إلى اللارعي (غرين) أو الى مجرد 
أسباب فنية فقرضها ذوق العصر. فاذا أعطت الانيشاقية 
الأرلى انطباعيا بحرية أكثرء فذلك لأن الكاتب «يعرف كيف 
يجري التشطيبات اللازمة» في عقدة الثعبانء قام 
مورياك بحذف كافة الاستطرادات» ومن هنا يتأتى «الإيقاء 
اللاهث»؛ حيث تختفى الجملة المفسرة لعنوان الرواية 
«ويبقى التشطيب بمثابة مخطط- خلفي (أولي) لايتخلص 
النص منه بشکل نهائی». بعض المشاهد كتبت لكي تشطب 
«فهى اساسية ومستحيلة فى نفس الوقت». حتى أنه هناك 
«تشطی بات سابقة على الكص» و ونعني بها التشطيبات 
العقلبة» أو الفكرية التى د تد ت فظ أحدى جمل المسودات 
بأثرها (لقد أسر جوليان غراك» وهذا مالم يتحدث عذه 
بوتيه؛ بان رمال الساحل» بأكملها قد كتبت ليكون هناك 
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معركة نهائية, لكنها اختفت من النص فيما بعد وربما لم 
تكتب أصا). وهكذاء فان «التشطيب الذي يكون فضلّة حينما 
ندرس البُّنى التَصّية (في ۷۴8 ۴۲۸) أو عمل الكتابة (في 
عقدة الثعبان) تتحكم هنا في , القراءة» ولأنها تكشف عن 
اشياء فقد تدخلت مبكراً في الكتابة». يمكننا كذلك» كما هو 
الحال عند لرا كء أن ند نتساءل عن بدايات غرين المهجورة 
التي يسميها «بالخرائب»؛ ونجد متلها عند مورياك ضا 
يبقى نمهرين مشلولا إزأء هوس لايستطيع تجاوزه في 
مخطوطاته الأولى «بهدف البحث فيه عن منطلق لرواية 
أخرى». وهنا يكمن غنى التشطيب» في تعدد د لالات 
وحركيته. من الهام إذا أن نعرفها ونقرأها بشفافية أو 
بالأحرى» تحت شفافية بعض النصوص.: والعثور على غموض 
الملصدر» تحت تعقد أعمال أخرى» وأن نقرأً فيها الأصل 
القاسي والصافي» الذي أخفاه عمل الأسلوب. لقد بين بيير - 
جورج کاستکس أن شیلییه دولیل- آدام. > بملك عبقرية درامية 
عفوية بحيث أنه انطلاقاً من نواة مايخترع انقلابات 
مفاجئة. ثم يحذفها فيما بعد جزئيا ليصل إلى «بساطة 
أفقية؛ ويضيف إليها: الوصف, والمناظر. واللوحات 
و الت اللات » ٤(‏ 4 عبد نشره عند ب.ج. کاستکس فی في 
آفاق رومانتكية .)۱۹۸١(‏ فلو قرأنا يليه لرجعنا 
باستمرار إلى هذا المصدر الدرامي 

التحليل النفسي للمسودات: 

ىراء العمل الدؤوب القاسي واللامجدود الذي يقوم به 
الناشرونء نكتشف منهجا نقديا يمكن تطبيقه على المسودان 
- مم إيثار للتحليل التقني. فالانبشاق الأول» ومن ثم 
التشطببات تبدو وكانها تستدعي مفاهيم تحليلية نفسيه 
وخطاب اللاوعي والرقابة. وبالتالي فهذا يعني أننا ندر س 
اوعي ماقيل النص» ا أدب ك١‏ انف کتب 
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قد ييبين يسهولة أن الكتابة خاضعة لكبوات شائعة شيوع 
الكلام». وکتب فلوبیر في مسق دة : أسطور ة القد سس جوليان 
لوسبيتالييه: «أنك تغتال أيباك PEREg‏ 14» وهو بقصد 
حتما «أمك »؛ وهو تعيبير عن الرغبة الأوديبية لحوستاف 
ازاء أبيه. والرسسوم الأولى تكشف عن «عمل الرغية». وشهقو 
أمر أوضحه جاك بوتيه بخصوص غرين: وراء زلة اللسان 
هناك علاقة بين الارتجال والشطب. عندها يمكننا القول بأن 
ماقبل النصس يقدم «الكاتب أثناء امحائه» هذ فهو لايشطب أ 
لكي یشطب نفسه». الكاتب بخفف من حدة استیهاماته لکی 
لا «یغتصب القاریء » ولکي « ۷ تعامله کمحلل» (بیللمان). 
وقد سبق لفروبيد أن أشار إلى ذلك بقوله: أن استيهام 
العصابي مكروه» أما استيهام الفنان فلا. يبدو لنا أن دراسة 
التكوين تشير الى هذا الانتقال من العنف غير الأدبي إلى 
الخلاص الفني: : وسأضرب مثالا على ذلك مختلف مشاهد 
الاستمناء ء في كومبراي «في تلك الحجرة التي تفوح منها 
راأئحة السوسن. وأآخر خلاص هو الاأكٹر إيحاء لأنه لايیتوجب 
على الكاتب أن يبحث في النص عن اشباعات خارج الاأدب 
(لنتذكر الرسائل الموجهة إلى لو لا1.0 من أبولينير؛ 
ورسائل جویس إلى زوجته). 
كيف يمكن أن نجعل المسودة والمخطوط؛ والنسخ؛ 
و« بروقات » المطبعة في متناول القراء؟ وليس فقط في 
متناول الباحثين الذين يترددون على اقسام الخطوطات فضي 
لمكتبات العامة؛ ويطلعون على المجموعات الخاصة لدى تجار 
الخطوطات الأصلسة. الوسيلة الوحيدة الأكيدة والمشثيرة هي 
اللجوء الى التصوير الضوئي أذ استخدمت في دفاتر پول 
فالیری (۲۹ حز ءا منشور ات «(CNRS‏ > وفي #بارك الشاية 
لکن لكن الأمر لانتعلق أبدا بالنشر؛ |أذ يجد القارىء نفسه أمام 
من الوشاء ئق التي يجهل ترتيبها ولايتمكن أحياناً من 
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قراءتها. من هنا نشات طرا ئق النسخ في بلدان عدة قامت 
بها منظمات مختلفة (في باريس معهد المخطوطات الحديثشة 
التابع للمجلس الوطني للابحاث العلمية JCNRS‏ ') مجموعات 
مختلفة (متنوعة)» حتى لم ي يتفق على واحدة من تلك الطرائق 
للحاسوب (انظرء البرمجة وعلوم الانسان» المدرسة 
العادنة العلناء مايس ۹۷۸( الهم بالنسبة لناء هو مضاعفة 
المنشورات النتقدبة التي تأخذ يعن الاعتبار النسخ الأولى 
والرسوم الأولى والمتغيرات0). لكننا لن نعرض قائمة بها. 
مع ذلك نشير» في باريس إلى مجموعة المطبعة الوطنية 
« ا لادا ب الفرنسية » التي يشرف علیها بيير جورج كاستكس 
(ظهر ۲۳٦‏ جزءاً مسن عامي ۹% — (۹A1‏ و مكتبة لإبلياد التي 
مديرها الأدبي بيير بوج B06٤‏ هذه السلسلة التي أنشئت 
عام 4۲۱ لاتكتفي د بتقديم الأعمال الكاملة بحجم صغير؛ انما 
تضيف اليها حهارا نقدياً وو تائق تشغل أحياناً ثلث الحز. 
مشل أعمال أناتول فرانس التي أشرفت عليها ماري كلير 
بانکار 8B ۸NQ0 0 ۸R ٣‏ وأعمال کولیت باشراف کلود بیشوا ۔-۴1 
585ح و اعمال سان سیمون التي أشرف عليها إيف کواروی 
COR AULT‏ ویعد أن قدم ب.ج .كاستكس طبعته الضحمه 
للكوميديا الإنسانيةء؛ حدد غاية مشروعه بما يلي: إجراء 


(١).الوصف‏ النموذجي للمخطوطة الحديثة والذي أجراه الCNR3‏ 
لايسمح بالنيشر بالوصف. 

(۲) سلسلة كتّاب فرنسا العظام التي تنشرها هاشيت منذ 
۲ (مدام دوسیغینیی؛ کور ناي؛ مالىرب) الى عام ۱۹٦۰‏ (مدام وستال) قد 
نشرت قبل أن تتوقف سبعة مشر مؤلفاً منها كتاب سان سيمون الضخم 
٤١(‏ جزء!ا) (۱۸۷۹- ۱۹۳۰). رکانت تقدم جھازاً نقدیاً کاملاً: وهكذا تتضمن 
اعمال باسکال ۱٤‏ چزءاً )۱۹۱٤ -۱۹۰٤(‏ ولایزال يحتفظ بقيمته بانتظا, 
جان مینار لانهاء طبعته. 
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تعليق «واسعم »ء وإعادة إحياء تقديمات بلزاك التي کانت 
تستبعد عادةء تاريخ نص كل رواية ومختارات منن 
المتغيرات» وقائمة من الونائق شبين مايحتاجه النقد 
التكويني مثل: النشرات التمهيدية قبل التوزيم. ٹشپادا ت 
ا معاصرين؛ عقود الطباعةء التقديمات المغفلة أو تحذيرات 
الناشرين؛ نصوص مستوحاة من بلزاك لكنها نشرت تحت 
توقشيع آخر». وهذا يشكل مجموع الوثائق الخارجبة. أما 
الوثائق الداخلية فتتضمن «البدايات الخاطئة للروايات: 
اللمشطوبة كلها أحمبانا والتي يمكن فك رموزها تحت 
التشطببات, الرسومات الأو لى التقطعةء التطوبرات 
ألملفيةء الحالات الأرلى المهجورة» النهايات المبعدة والتتمات 
الفاشلة:؛ العرض الاساسي لنصوص أعبد استخدامها» 
عندها يمكن «تمثل اللحظات المتتابعة لعمل المبدع» مع نه 
من المستحيل إجراء طبعة كاملة تتضمن كافة المتغيرات. اذا 
نذختار « ماهو هام مںن الإضافات وألحذف» والتقسيمات 
المحذوفة إلى فصول من الطبعة النهائية» والتعديلات 
الطارئة على هوية الشخصيات. والأماكن الجغرافية وأسماء 
الشوار وال“ الزمني والعمر» والارقامء والفروقات 
الدقبقة التي يمكن أن تقيم المعنى». وتهمل المتغبرات 
الشكلبة الصرفة» التي ب يسر ناشرو مالارمده ار بودلىر 
تقديمها انهم يفتقرون إلى غزارة الوناه ئق). 

وئشير ضا ٠‏ إلى أنه من ب يبن المشاريم الكبرى 
الضروربة للد راسات التكوينية هناك طبعات المراسلات 
التي فرضت إيجاد مراكز مختصة كذلك الذي يديره 
م.أمبريير فراlغڪ M.AMBRIERE FRA۸AGEA۸AUÛD‏ حول القرن 
التاسع عشر في جامعة السوربون. . إن قائمة هذه المراسلات 
الكبيرة (العظيمة)ء التي نشرت. أو تلك التي تنتظر تنتظر أميرا 
ساحرا (أو غير ساحر) لكي باتي ويوقظ تلك النائمات 
الجميلات» هي قائمة قد تكون طويلةء وغالباً يسبب نقص 
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الوسائل» فان الطبعة تسير يبطء وتقتضي التضحبات: 
كطبعة أعمال بلزاك (خمسة أجزاءء 1۸.۹- )۱۸٠١‏ التي 
أشرف علبها روجيه بييرو ۸.۴1٤۸۸01‏ وطبعة أعمال جور ج 
صاند التي أشرف عليها جورج لوبان 6.108۸ والمؤلفة (من 
۹ جزءاً نشرت: بين عامي -1۸١١‏ ١١۱۸)ء»‏ وكذلك طبعة 
عمال بروست بإشراف فیلیب کولب ۸018 وسنری ظھور 
أعمال مالاراميه بفضل أوستين ۸][811Nء‏ وروسو بإشراف 
لإبىت 1٤16 N‏ وفولتیر باشراف ڊwqıةتıرjla BESTERMAN‏ 
(نشرها بالفرنسية ديلفىر .)DEL0۴0RG‏ 


إن ميل عمصرناء وبشكل خاص النق اي 
امفتوح». الا التي تضاعف الدلالات, والأشكال 
التفجرة والبنى المتحركة. ويخطر ببالنا الحلم بمعرفة كل 
شيء الذي أملى على سارتر مشروعه غير المكتمل بعنوان 
يانه أتى على كل المؤلفين وكافة المناهج» قد ارتد إلى آخر 
الأرض المجلهولةء إلى آخر منطقة بيضاء فوق خارطة الكرة 
الأرضية الأدييةء على « ماقبل النص» وعلى المسودة و على 
مالم ينشر ومايسهل هذا الاتجاه هو سلاسل النشر العامة. 
وهنا لحك الشردد نادن التاريخ والسنية» ونا الفاعل 
والموضوع وهو تردد يتميز به الفكر الحديث. 

لذاء وختاما لهذا الفصل المعقود للنقد التكويني -الذي 
توقفنا عند حدوده في فرنسا- نود استعادة يعض اللاحظات 
التي أجريناها عام ۷۱ حول فصول مارسيل دسر و ست 
.)PR0 US! NA PADOVE 1973)‏ الرسوم الأولية التي 
يجريها الكتاب تشيه رسيم الرسامت ١‏ فبالاضافة إلى أنه 
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من جائنب إحر» ان معرفة التكوينء هي التي تسمح؛ > في 
المقام الأخيبرء > يعدم أرتكاب الخطا حول البنيةء وحول الحالة 
النهائية للعمل. وان النقد الأدبى بعد ان ظل لفترة طويلة. 
تاريخيا قد وقع فى المبالغة المعاكسة. فكل شىء يسير كما 
لو كانت بروليتاريا قدرها المعرفةء وأرستقراطية قدرها 
التفسبر. الحقبقة أن الناقد الذي يحمل العمل ألدؤٴّوب على 
مالم ينشر وعلى المراسلات وتاريخ العمل قد لايظهر إلا مثل 
عازفي الأورغ الماهرين» حيث تقوم تقاسيمهم على مدار 
الكونشرتو, بالمقابل فان وصف التكوين بدون تفسير 
باهي عمل الكاتب العظيم رتقدم فكره (عقاه lae‏ ) واختراعه 
ورؤبته» لیس كاتا واحداً فحسب: ففي الحركية اللامتناهية 
لأفضل صفحاته عبر المنشورة: فان شرو طا الإبداع الأدبي 
تبرز متلما يلخص البحث عن الزمن المفقود مجمل 
الأدب الفرنسي. أن عصراً کشر حساسية إزاء الابداع الأدبي 
فى طور التشكل. عليه إزاء النتائم المنحرفة «والأعمال 
المفتوحة» والكمال المغلق (المنتهي) عليه ان بجد نفسه 
هده المربكة PUZZLE‏ و في هذه اللعنة التي تجتمع وتفثر 
فیها -الى مالانهانة- (صور الناس والکلمات) کائنات اللغة" 


۲۷ - النقد الأدبي م‎ “EY 


خاتمة 


أول مايتميز به النقد الأدبي في القرن العمشرين هو 
وبشكل متعاقب.» بحثنا في التاريخ» وفي الجتمع, ٠‏ في 
اللارعي الجماعي أو الفردي وفي البتى اللغفوبة عن تفسير 
لهذه الظاهرة الغامضهة عما ذا كان هناك أدب تقرأه. ودلا 
من تغيير العالم عن طريق الأفعال والوقائع؛ نستمر في 
توضيحها وجعلها محسوسة عن طريق الكلمات. وقد دعيت 
العلوم الإنسانيةء باستمرار» إلى تكوين علم للأدب. هناك 
سمة أخرى من سمات هذا النقد وهي شغفه بالاشکال 
ويالعلامات وبالتقنيات: انه يحلل العمل كلفة؛ وكجملة 
كبيرة وكمنظومة من العلامات. أنه أي هذا النقد؛ » يقوم 
دتفكيك القصائد والروابنأات والسير الذاتية ييتا ٠‏ نتا 
وشخصبة شخصية وصوتا صوتاً > مقسمة إلى وحدات 
دلالىة.. الشعربة تقد تقدم مفاهيماً عامة تسمح باحتضان الأنواعغ 
الأدسدة وتفرعاتها دفعة واحدة . في هذا التطور الكبير؛ لعيت 
الحامعات دورا کبیراً . وقد ضاعف تنامي فعالياتها في 
الستبنات» الأبحاث والاأطری‌حات والنظريات والندوات؛ 
واغتنت مكتبة المؤلف. ومكتبة الموضوعات» وقد سهلت 
تقنيات التسجيل الصوتى والتكبير الوصول إليه 
وتطورت الأمور من البطاقات الميكروية M1 CR 0۴1٣٧8٤5‏ !إلى 
بنك المعلومات (المعطيات: وظهرت على شاشات حواسيبنا 
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صفحات من أطروحات كتبت في الطرف الآخر من العالم. 
ولن يبق؛ عما قريب علد كاف من الكتاب لتغذبة النقد ومن 
هنا نشوء الأبحاث الجامعية حول المؤلفين الأحياء المسنين 
أو لا والشباب ثانياًء ومن هنا أيضاً نشوء تقييمات لاتخلو 
من المبالغة في بعض الاأحيان حول بعض الآداب الناشئة التي 
يخترعون لها تاريخا ليس إلا في بدايته. 

وفي نفس الوقت» فإن تطور الفن الحديث والطلبعة 
أالاددسدة التي رصدها ‏ نقاد الفن بنفس الطريقةء والمتأحف 
والنقاد الأدبيون؛ کل هذا دفع د بعضهم «إلى أعماق اللحهول 
نهدف العثور على شيء جل نل فيه» فیهء وول مد « تفكك » 
بلانشی). والاشارة الى تناقضاته الداخلىة وکر انعكاساً 
لهذا الصراع. . 

ان التيار النقدى اللمدعو يتسار «التفكىك » نمثل هذه 
الحالة الغريية. لتصدير وتكييف هذه الأفكار والنظریات. 
هذه المدرسة التي تستند كلها الى فلسفة جاك ديريدا 
J. DERRIDA‏ (التفریق. سسوي ۲؛,؛, هوامش القلسفة. 
مينوي ١۷١١ء‏ وقرعة حزن Gl‏ غالىلىهە 14۷4؛ 
البطاقة ألبريدية من سقراط إلى فرويد ومابعد. 
أوبييه- فلاماريون .۱۹۸؛ الحقيقة في الرسم» فلاماريون 
۸ )) | هذه المدرسة] لم تتطور في فرنساء إنما فضي الولاسات 
المتحدة الاإمريكية ويشكل خاص في جامىة بال ALE‏ 
وجامعة جون هوبيکنز JOHN HOPKINS‏ (بالتيمور). و 
اسماء کل من: يول دومان (DEMAN ALLEGOUES OF‏ 
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وجيوفري هارتمان 14۸1×N4۸١۸١N‏ (التفكيك والنقد, 
أندن منشورات روتلیج وکیچان پول )۱۷٩‏ وباربر 
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(الرواية والتكرار؛ سبع روايات انجليزيةء اكسفورد» بلاك 
ويل .)۱۹۸١‏ أما هارولد بلوم فهو يدين هذه المدرسة بشكل 
صارم بعد أن أنتسب إليها لدة طويلة (1982 ,۲© .)A6‏ 
إن «التفكيك »ء بتنأاوله النص بحل ذاته ولیس المؤلف 
ولاتاریخه» يبدو وکانه یتصرف کالشکلیبن الروس, والنقاد 
إظهار أن مجموع الوجوه البلاغية لاز تقول شيتاً آخر غ 
النص. وکما يقول پول مان إن النص يظهر صراعاً بين العقل 
والبلاغة لكن النقد بحد ذاته لايسلم من هذه القاعدة» ولن 
نبلع الوضوح أبداًء ولا الحقيقةء وربما سنری بشكل أفضل لو 
کنا عمیانء وقد جهد پول مان لیشبت؛ فيم يتعلق ببروست 
ومجاز القراءة» ان الاستعارات: في مشهد مشهد القراءة في 
کومبراي؛ تبين الصراع بين الحياة الداخلية والحباة 
الخارجية؛ وبين الخيال والاحساس» ويزعم مان أن الممارسة 
البروستيه تتناقض مع نظريته» وأن النتيجة المتناقضة 
تحدلنا الى موفف محرح؛ وكذلك الاستعارة الموّحدة تتفكلك 
عن طريق تفريق (تشتيت) الكنايات (وهذا يذكر؛ دون شك 
بأفكار جاكوبسون وجينيت لينقضها). إذن الموضوع يتعلق 
« بتفكىك » الوحدة الشكلية والتماسك البنيوي وكذلك 
الدلالة. هذا الحذر إزاء البنية -والذي عبر عنه في أآوریبا 
بشكل مغاير- غير ناجم عن العلم إنما عن الافتراض" الشك 
هو فعل إيمان.. ولكي يقرأ العقد الأجتماعي؛ فان پول مان 
نؤكد بأنه لإايحيل الى العالم السياسي الخارجي بل إلى 
تكوينه هو كنسيج من المرموزات أو المدونات (CODES)‏ 
والطرائق البلاغية(): واللفة فيه» أى فى العقدء هى لغة 
« مشاهدة » «ولغة اثجازدة» «'PERFORMATIF‏ کما هی الدولة 
ماهية موحدة محددة ومبدأ فعل ثابت وديناميكي. وإذا كانت 
الاعترافات (لروسو) تعذر من يعترفء فإن الاعتراف يظل 
مخيفاً منذ الأزل. النص يبحث عن الحقيقة لكنه يتفكك من 
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تلقاء نفسه»ء ويبرز نفسه كلعبة بلاغية. وروسو يحل 
المسرودات المنحرفة محل صدق السيرة الذاتيةء وكتايه ليس 
سوى رواب .GRAMMAIRÊ gھ~_i gy‏ وبالتالي, ٠‏ كما بشیر 
كريسترفر نوريس» فإن الأء ر يتعلق بتقنية هدفها «خلق 
العواد ثق في وجه الفكر »ء وبقراءة قريبة جداأً من سطح النص 
وموشثقه بالبراهين!: إذ لايمكن فهم التفكيك إلا بالأمثلة وهو 
لايخلق المعنى إنما يتسا ءل عما یجري» حینما نمارس شکلا 
منهجيا ونعلق؛ مؤقتا ٠‏ الإيمأان بدلالة النص الذي يناقض 
نفسهة بلفسه ٠‏ وقد زعم بعضهم > على سبيل المثالء يان روأية 
الزمن الستعاد تقو ل شيئاً آخر أو عكس ماتقو تقوله في 
البحث عن الزمن الضائم. 

صحيح أن التاكيد الذي أملى على ج. هيليز ميللر 
در استه؛ حول سبع روایات انجليıjة.« FICTION AND REPE-‏ 
١۸‏ التى بموجبها تواترت العناصر الكلامية والعاملة غلى 
شكل استعارات» تعبر عن معني يختلف عن أفقية المسرود 
RE1‏ والخيالء هذا التاكکيد لیس بدون اأساس. هذه 
التكرارات تبنى (تبنبن) الكتاب من الداخل وتحدد علاقاته 
مع الخارج: حياة المؤلف,» أعمال المؤلف, والأساطير. فكىف 
نفسرها تفسيراً ملائما؟ على القارىء أن يكون مهيا 
للتعرض إلى «تنوع الشكل» وماهو غير عضوي في نص ما. 
والتكرار رما آن يكون محاكاة أو اختلافاًء والعلاقة بين هذين 
الشكلين من التكرار تتحدى المبداً المنطقى للاتناقض: هذان 
الشكلان ينفي أحدهما الآخر ويقوم المؤلف بتأكيدهما 
كحقيقتين في نفس الوقت» (وكذلك في الذاكرة الإرادية 
واللا|إرادية عند بروست). اذا > تنطوي القراءة على إظهار 
التعايش بين متناقضنين الأمر يتعلق. بحسب التفكيكبة, 
يخطاب لايقول «أو.. أو » ولا «لا.. ولا». ومع هذا فان هليز 
ميللر يتمنى أن يوضح» باعتباره وريشاً للبنيوية. محمل 
عمل معين. ونظرا لحساسية النقد إزاء غرابة الأدب» قلا 
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ينبغي أن نفوته هايفلت من القانون ف فى النص: العلوم 
لإنساثية في عصرنا الراهن تبرر اللشواف فإذا کان لکل 
تفصيل قيمته فذلك لأنه يحيل الى وحدة متجانسة. ريما 
لابتحد لارعي المؤلف بلارعي العمل فعلى صعيد اللفةء كما 
يؤكد هيليز ميللر؛ نكون حساسين إزاء عدم التجانس,» هذا 
النقد» الذي يشبه نقد بول مان هو نقد بلاغي يقوم على 
«القراءات » المادية: التناقض ليبس سببه اختلاف القراءء» بل 
لأنها أي القراءات موجودة في النص نفسه. 

ثم مثلما أن النظرية والممارسة في عصرنا هذا 
بتبعهما مباشرة» مؤرخاهما ومعلقاهماء فان للتفكيكة 


CULLEËR رلlıg‎ «NORRIS مؤرخيھا ومعلقيها مٿل نوري‎ 
.BLOOM («gly EAGLETON jaتlخly‎ 

ان أزمة اوضع THEME‏ والشكل فضي رز مذنا سند عي 
وجحود أزمة نقديةء وقراءة العمل باعتباره أزمة دأخلية. 
هارولد بلوم؛ الأستاذ في جامعة بال ومؤلف (قلق التأثير, 
۳, خريطة القراءة السيئةء وأغون أو «التمرين 
الرياضي ».. وغيرهما) يأخذ على جماعة التفكيك» ءحتى على 
التحزبنن للنمودج اللساني: عبادتهم لقام أللغة مع أنه 
لايفضل مقام الخيال. وهو ينظر الى تاريخ النقد والشعر 
على أنه تاریخ صراع دائم (تمرین بدني). کما لو کان الكاتب 
على علاقة أوديبية مع سابقيه. ٠‏ مثلما کان أمر أفلاطون مع 
هو ميروس. إنه يناضل ضدهم لكي يخلق عملا جديدا 
وبإر جاعه النقد إلى كومیديات أريستوفان» وهو صحيح 
فيما يتعلق بمسرحيته الضفادع» فان بلوم يدفع بالتناقض 
لدرجة أنه يرى الناقد كالشامر النشري» والشاعر كناقد 


(۱) ج. کيلار: في التفكيك؛ ت ايفلترن؛ نظطرية الأدب الفصل 
الرايع؛ ه.يلوم؛ التمدباة ف فاق الشخصبة في أغون' س :لیر دس: 
| ا لتفكيك: تغظطربة وممارسة. 


شعري» ويضع في مقابل النقد الجديد اعادة اعتبار حقيقي 
للĞlIiتaة .SUBJECTIVITE‏ 

عندئذ نكکتشف بان قيام فاعل النقد الأدبي بطرد الفن 
والتاريخ» قد أعادهما يمشيان خبباً . وقد صار من المالوف أن 
ثقول «بعودة المكيبوت » تحسب فروبد أن هو س المنهج» 
وميل النظريات الحدبدة» والبراً مج التي تعلن عن دراسات 
ميتة قبل ولادتها ٠‏ والصراعات الإيديولوجية لوزن بحسب 
لها أمام الأعمال المنجزة في عصرنا . لو فتحنا الكتاب الرائم 
التوازي بين الأدب والفنون المرئيةء لمؤلفه ماريو ر 
M.PRAZ‏ (منشورات جامعة درننستون : ۷ الترجمهة 
الفرنسية: سالفشى؛ )١۹۸١‏ فلن نجد فيه استهلالا نظريا إنما 
معرفة رائعة بموضوعه» أو موضوعاته. ومن خلال اهتمامه 
بحياة الأشكال؛ يقوم بجمع الأدب والفنون المرثية في بعض 
القفئات: « 01١ P1 RA ۴0٤515‏ »» «الزمن تكشف الحقسقة »: 
«هوبة البئثسة عبر ننوع المواد أو الأدوأات »؛ «الانسجام 
والخط المتعرح »» المتحنى والصدفة»» «اليبنية التيلسكوبية 
والميكروسكوبية والفوتوسكوبية » «التأويل الزمكاني »» ربما 

بنبغى العودة إلى المتعة التي تمنحها الفنون غير الناشئة 

من اللفة. لتكون حسأاسة وتجعل الأدب حساساء وليعطي 
القارىء شكلا ودلالة حيبي > فلتنعكس الأعمال التي تحدثنا 
عنها في أسلوبنا ١‏ لتقل التقد ومثله الفن؛ بالوصول الى 
الحقيقة بواسطة دروب أخرى غير درب العلمء فستحتفظ 
الأصداف بضجة البحر المترا مي الأطراف. 
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المصادر 


> . ٠ کوس‎ 

حمزہالقا مه لذ نمی سےی ایی الیے رضنا سسا السا . 
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